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Prólogo 


No pretendo en mi libro enumerar la totalidad de la producción artística de Goya 
ni llevar a cabo un estudio de su arte. He intentado, por el contrario, seguir una 
dirección única, aunque importante, dentro de su creación artística, 
iconográficamente a través de los melancólicos temas de sus primeros cartones y 
de sus trabajos de madurez, y, emocionalmente, a través de su producción. Por 
otra parte, me ha parecido de interés estudiar estas pinturas no como muestras 
aisladas de arte, sino en conjunción con los factores personales, históricos, 
sociales y locales que pudieron influir en su creación. Sus contactos con los 
círculos literarios en torno a Jovellanos, con sus tendencias románticas, fueron 
más fructíferos que su enfermedad, que ha ido adquiriendo desmesuradas 
proporciones a lo largo de los años. También he intentado hacer frente a la gran 
deuda de gratitud que contrajo con la tradición, incluso en trabajos concebidos 
como nuevas creaciones, así como su notable habilidad para recrear dicha 
tradición. 


El incentivo inicial para escribir un estudio sobre el arte de Goya fue mi primera 
visita al magnífico Museo del Prado en 1953. A partir de entonces, el arte de 
Goya me ha llevado a muchos museos, institutos de arte y colecciones privadas 
en Europa y en los Estados Unidos de América. Una parte importante de mi 
trabajo la llevé a cabo durante mi visita a Princeton, N. J., en calidad de 
miembro del Institute for Advenced Study durante el año académico de 1957-58. 
Deseo manifestar mi gratitud al Instituto por su gran generosidad al permitirme 
continuar siendo miembro durante un año. Debo especialmente cálida gratitud al 
profesor Erwin Panofsky por las gratificantes discusiones sobre los problemas 
planteados por este ensayo. También quiero expresar mi agradecimiento a la 
Universidad de Princeton, a la University Library y, en particular, a la Marquand 
Library. Durante una visita a España, en 1960-61, que se prolongó cerca de un 
año, don José Gudiol Ricart, director del Instituto Amatller en Barcelona, me 
permitió con entera generosidad la plena utilización de su gran centro de 
investigación, y el director del Museo de Arte de Barcelona, don Juan Ainaud de 
Lasarte, amablemente dejó que utilizara la excelente Biblioteca de Arte del 
Museo de Arte Moderno. 


Deseo expresar asimismo mi sincero y especial agradecimiento a la Hispanic 
Society de Nueva York y a la conservadora del Museo, Miss Elizabeth du Gué 
Trapier, a la National Gallery de Washington D. C., al Metropolitan Museum de 
Nueva York y al Museum of Fine Arts de Boston, Mass., a la National Gallery, 
National Portrait Gallery y el Museum of the Courtauld Institute de Londres, y a 
la National Gallery de Escocia, Edimburgo. En España pongo igualmente de 
manifiesto mi agradecimiento al Museo del Prado y al Museo Lázaro Galdiano 
de Madrid, así como a la duquesa viuda de las Torres, al duque de Alba, al duque 
de Montellano y al marqués de Santa Cruz, Madrid, por concederme la 
oportunidad de estudiar las obras de Goya en sus colecciones. Expresaré también 
mi gratitud al National Museum de Estocolmo y a su director y conservador, el 
profesor Karl Nordenfalk, por darme la oportunidad de estudiar en detalle las 
dos recientes e importantes adquisiciones del museo, la Alegoría de la Poesía y 
la Alegoría de la Filosofía, de Goya (España, Tiempo e Historia). Gracias 
igualmente a los conservadores del museo, el Dr. Per Bjurstróm y el Dr. Pontus 
Grate. 


También estoy en deuda con el embajador de Suecia en Madrid, Herbert de 
Ribbing; con el director de la Cámara de Comercio de Suecia en España, C. E. 
Walberg, Madrid; con el sr. Carl Woehler, Madrid, y con Doña María Galarza, 
Estocolmo, por ayudarme durante mi investigación en diversas formas. 


En cuanto a fructíferos debates, deseo dar las gracias al profesor Gregor 
Paulsson, al profesor Nills Gósta Sandblad y al profesor auxiliar Allan Ellenius, 
todos ellos de la Universidad de Uppsala. Doy también gracias al Dr. Ingemar 
Flodstróm, Umea”, por tantas discusiones sobre los problemas relativos a la 
enfermedad de Goya. Deseo asimismo manifestar mi sincero agradecimiento al 
Lángmanka Fonden por su generosa subvención para la preparación del texto 
inglés, y a la Statens Humanistiska Forskningsra*d por una generosa subvención 
para la publicación de este libro. 


Algunas de las traducciones de los textos españoles las hicieron la sra. Regina af 
Geijerstam, lic. en Fil., Uppsala, y la señorita María Mercedes Rodón, 
Barcelona. Una parte del texto inglés del libro está traducido del sueco por Miss 
Kathleen Pain, B. A., Fil., Londres, que también revisó lingúísticamente la parte 
que escribí en inglés. Agradezco a todas ellas su generosa ayuda. 


Uppsala, septiembre de 1962 


FOLKE NORDSTRÓM 


Meditación melancólica 


En el mes de junio de 1776 Francisco de Goya, que contaba entonces treinta 
años de edad, obtuvo su primer empleo permanente en calidad de pintor de la 
Real Fábrica de Tapices de Santa Bárbara en Madrid. Pero durante los dos años 
precedentes había entregado al menos cinco cartones a la fábrica de tapices!, que 
dirigía entonces nada menos que Anton Rafael Mengs (1728-1779). El rey 
Carlos III nombró a Mengs Primer Pintor de Cámara en 1761, puesto que 
conservó hasta su muerte en 1779, siendo prácticamente él quien dictaba el arte 
en la España de la época. A Goya se le encargó, como a otros jóvenes pintores, la 
realización de cartones a gran escala que hicieran las veces de modelos para los 
tejedores. El primer encargo condujo a otros y durante los seis años anteriores a 
1780 había realizado aproximadamente treinta cartones completos. 


Mengs prescribía el repertorio de temas y se basaba principalmente en los 
cuadros costumbristas flamencos. Como han señalado varios autores, en España 
se habían pintado cuadros con temas similares durante varias décadas. Por 
ejemplo, el pintor francés Michel-Angel Houasse (1680-1730), a quien Felipe V 
hizo llamar a la corte en 1717, pintó cuadros para el palacio real de Granada 
durante la década de 1720 cuyos temas eran El lazarillo, La lavandera, El juego 
de pelota y El columpio, temas que reaparecerían aproximadamente cincuenta 
años más tarde en el trabajo de Goya?. Lo mismo sucedió con Jean Baptiste 
Chardin en Francia, quien, unos diez años después que Houasse, ejecutó temas 
burgueses entre los que se incluían interiores de cocina y escenas de la vida 
diaria de las clases medias, a menudo para un patrón imperial, real o noble?. 
Pero, como veremos, en los cartones de Goya aparecía también un repertorio 
enteramente diferente. 


Como es natural, los primeros productos de Goya para la fábrica de tapices se 
atenían por entero a la tradición antes mencionada. Por ejemplo, un cartón que se 
entregó el 30 de octubre de 1776, el primero que pintaba Goya después de 
haberse comprometido en modo más permanente para este tipo de trabajo en 
junio de ese mismo año, tenía por título La merienda*. Indudablemente es 
posible encontrar algunos rasgos personales en cierto número de estos primeros 


trabajos, pero en conjunto muestran un desconcertante parecido con las pinturas, 
por ejemplo, de su maestro y cuñado Francisco Bayeu (1734-1795). A pesar de 
ello, algunos de los cartones de Goya tienen un fascinante atractivo: El quitasol, 
realizado en 1777, El cacharrero y La feria de Madrid, de 1778-79*. «Toda la 
viveza y el encanto de un pueblo alegre, amante del placer y generoso por 
naturaleza resplandece en estos tapices, lo mismo que en las piezas y sainetes de 
Ramón de la Cruz»?. En todo caso, este repertorio de temas tuvo importancia en 
el arte de Goya, ya que mucho tiempo después volvería a tocarlos, por ejemplo, 
en El ciego de la guitarra, Las lavanderas y La novillada. A veces hay en ellos 
algo que presagia lo que habría de suceder. 


Durante los primeros meses de 1778 Goya estuvo seriamente enfermo, pero 
pronto se recuperó”, El 24 de julio de 1779 intentó por primera vez, sin éxito, 
obtener el puesto de Pintor de Cámara para el rey Carlos I11*. Tales incidentes 
pudieron provocarle cierta melancolía, pero el contacto con la Escuela de 
Salamanca y la tendencia prerromántica en la literatura española? tuvieron, sin 
duda, aún mayor importancia en su desarrollo intelectual y emocional. El primer 
y también principal vehículo de estas ideas fue para el artista don Gaspar 
Melchor de Jovellanos, el distinguido juez, humanista y poeta con quien Goya 
entró en relación en el invierno de 1778-79, y junto al que fue elegido en 1780 
para la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando", La lúgubre y sepulcral 
poesía procedente de Inglaterra no irrumpió en España, ni en Francia, antes de 
17704, Un año después José Cadalso escribió su notable y macabro Noches 
Lúgubre, básicamente inspirada en Night Thoughts de Edward Young (publicado 
en 1742), si bien en la traducción francesa de 1769 de Le Torneur. Y en el mismo 
1771 Cadalso se trasladó a Salamanca, donde permaneció durante cuatro años, 
hasta 1774. Allí conoció al joven Juan Meléndez Valdés (1754-1817). En 1776 
este poeta había escrito una carta desde Salamanca a su maestro y patrón 
Jovellanos, que vivía entonces en Sevilla, fechada el 24 de agosto, en la que 
mencionaba haber leído «una de las Noches del doctor Young», como hiciera en 
otras ocasiones acerca de sus lecturas de Milton*?. En 1779 escribió su oda a La 
Noche y la Soledad, el primero de sus poemas prerrománticos, que dedicó a 
Jovellanos enviándoselo en una carta el 17 de junio de ese mismo año. Ven dulce 
soledad, son las palabras con las que se inicia, y dice al final del poema: 


Y con Young silenciosos nos entremos 


En blanda paz por estas soledades, 
Dó en sus noches sublimes meditemos 
Mil divinas verdades, 

Y a su voz lamentable enternecidos, 


Repitamos sus lúgubres gemidos”, 


A Jovellanos también le interesa la literatura inglesa, y antes de abandonar 
Sevilla, donde vivió desde 1678 a 1778, tradujo el primer capítulo del 
trascendental Paradise Lost de Milton, también autor del famoso Il Penseroso, 
del que se dijo, cuando alcanzó alrededor de 1740 «la cima de su popularidad 
como el gran poema de la melancolía», que había «ayudado a que durante casi 
un siglo la conexión entre reflexión, soledad y deleite por la naturaleza y la 
melancolía cristalizara en las mentes de los ingleses lectores de poesía»!*, Los 
poemas de este período de Jovellanos son también profundamente melancólicos 
y preconizan la poesía prerromántica en España?*?. Escribió: 


A Clori 


Sentir de una pasión viva y ardiente 
todo el afán, zozobra y agonía; 

vivir sin premio un día y otro día, 

dudar, sufrir, llorar eternamente. 

Amar a quien no ama, a quien no siente, 


a quien no corresponde ni desvía?*, 


Y en otro poema A la misma, dice entre otras cosas que «... al mirarte doliente y 
afligida / mi enfermo corazón tiembla asustado»””. 


Durante estos años también escribió sus melancólicas epístolas Jovino a sus 
amigos de Salamanca, dedicada a sus amigos poetas de la Escuela de Salamanca, 
y Jovino a sus amigos de Sevilla, cuando abandonaba esta ciudad en 1778. 
Posiblemente también pertenece a esta época, aunque ninguna fecha lo avale, su 
igualmente característico soneto A la noche, que empieza así: 


Ven, noche amiga; ven y con tu manto 


Mi amor encubre y la esperanza mía*?, 


Goya conoció a Jovellanos durante el invierno de 1778-79 y es más que probable 
que hubiera escuchado estos poemas en las tertulias o en cualquier otro lugar. Lo 
lógico es que este tipo de poesía ejerciera un gran atractivo sobre Goya y que, en 
esa misma atmósfera de melancolía e intensidad de sentimiento, comenzara a 
pintar uno de sus cartones. 


1. La cita 


Uno de los once cartones que entregó Goya en enero de 1780, y, por tanto, 
probablemente pintados a finales de 1779, se conoce como La cita [fig. 1]*”. 
Posteriormente se tejió para el palacio real de El Pardo, concretamente para el 
antedormitorio o pieza de cámara de los príncipes de Asturias, para cuyo 
apartamento había sido creado como diseño para un sobredintel, lo mismo que 
los dos cartones siguientes de los que se habla más adelante. Representa una 
mujer con traje amarillo y gris, en parte iluminado y en parte sombreado, sentada 
sola en una roca o, quizá sea más correcto, sobre parte de un muro en un 
ambiente campestre, sujetándose pesadamente la cabeza con la mano derecha, en 
la que también sostiene un pañuelo, absorta en una apesadumbrada meditación. 
Apoya el codo en un paño azul pálido extendido sobre la roca y está sentada de 
tal forma que la inclinación del cuerpo forma una pronunciada diagonal en el 
cuadro —composición frecuente en Goya incluso durante sus últimas épocas. En 
la cara, a medias en sombra, los ojos grandes y tristes muestran una mirada 
desdichada. Detrás de la pobre mujer se alza un árbol, retorcido y con solo la 
mitad izquierda llena de hojas, la rama derecha, que se extiende por detrás sobre 
la mujer sentada y hacia su derecha, ya ha perdido la mayor parte de sus hojas. 
La parte de la pintura descrita hasta el momento forma el primer término y está 
realizada a la manera contemporánea, en tonos más bien sombríos y apagados 
(exceptuando algunas partes del traje amarillo y gris del paño azul con su luz 
fulgurante), pero en este caso el primer término no contrasta con tonos más 
alegres y luminosos en el segundo, como sucede a menudo durante este período, 
y es también vívidamente oscuro. 
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Como ya se ha dicho, la mujer está sentada sola y aislada, aunque no se 
encuentra sola en el cuadro. A media distancia se ve más gente, pero no existe 
ningún contacto entre ellos y la meditativa protagonista, que está sentada con el 
brazo derecho en jarras y la espalda y el codo izquierdo, puede que 
demostrativamente, vueltos. Su presencia en esta parte de la pintura y el 
infructuoso intento de contactar con ella acentúan, por el contrario, la sensación 
de su aislamiento. Uno de los hombres, a la derecha del cartón, eleva la mirada 
al cielo; otro la contempla compasivamente; en cuanto al tercer hombre, solo se 
ven la parte posterior de sus hombros y su sombrero. Lejos, a la izquierda, se 
vislumbran algunas personas en la distancia. Sombras lejanas, y el horizonte con 
la luz en su punto álgido, indican que se hace de noche. En el resto, un cielo 
plomizo se cierne sobre el paisaje. 


Cruzada Villaamil hace una detallada descripción de este cartón?, que Sambricio 
cita aprobatoriamente (aunque no al pie de la letra), como, por ejemplo, que la 
pintura representa «una mujer sentada y recostada sobre una terraza, detrás de 
ella hay dos hombres mirando su tristeza, al otro lado cuatro figuras a lo lejos»?!, 
Desparment Fitz-Gerald describe de la siguiente manera el tema principal: «Une 
jeune femme, assise sur le pan d'un mur, la téte appuyée dans la main droite, la 
gauche sur la hanche, réve, impatiente et mélancholique, en attendant son 
amant»?, Opino que en ambos casos se ha captado la atmósfera. La tristeza y 
melancolía del tema son evidentes y están también expresadas de modo 
puramente emocional en el aislamiento del personaje principal y en la sombría 
escala de colores. La mujer solitaria parece realmente estar aguardando a 
alguien, quizás a su enamorado, mientras espera sentada la cita. Pero uno casi 
siente la tentación de añadir, ¿llegará? 


2. Juan de Valdés Leal, Quam repromisit Deus, 1660. City Art Gallery, York, 
Inglaterra. Cortesía de la Art Gallery, York. 


Goya trasmite el talante melancólico mediante la pose y el semblante de la mujer 
que espera y a través de la estructura de la escena, y seguramente está mejor 
expresado en la articulación de ambas valoraciones. La melancolía se percibe 
emocionalmente, pero la melancolía también se muestra iconográficamente, por 
ejemplo, a través de la actitud de la mujer con la cabeza descansando sobre la 
mano, atributo característico de la melancolía y la «desidia»?. 


Parece evidente que esta observación es aplicable a España por la expresión 
«estar mano a maxiella», «tener la mano contra la quijada», a menudo utilizada 
en los textos antiguos españoles para transmitir la idea de espíritus abatidos, 
malsana amargura o melancolía?*, En todo caso, esta expresión aún se utilizaba 
en la literatura española durante el siglo XVII y probablemente bastante después, 
así que no es de todo punto imposible que Goya conociera este tipo iconográfico 
también a través de la literatura española. Al respecto debemos recordar que más 
adelante Goya ilustró algunas obras del siglo XVII1% y un cierto número de 
proverbios o expresiones, algunos de los cuales aparecieron en las series de 
aguafuertes publicadas en 1799 bajo el título de Los Caprichos, otros se 
utilizaron para Los Disparates entre 1810 y 1820, publicándose mucho más tarde 
bajo el título de Los Proverbios. 


Pero el tema de la melancolía tampoco era desconocido en los círculos españoles 
antes de la época de Goya, como demuestran, por ejemplo, un aguafuerte de José 
Ribera y una pintura de Juan de Valdés Leal. El aguafuerte de Ribera es 
normalmente conocido como El Poeta [fig. 103] y lo más probable es que fuera 
realizado durante la década de 1630%, En él, el poeta aparece en la habitual 
actitud melancólica, con la cabeza descansando pesadamente sobre su mano 
izquierda, el codo sobre un bloque de piedra cuadrado y la cara en sombras. 
Detrás de la piedra se ve el tronco de un árbol con una rama desnuda. En el 
cuadro de Valdés Leal Quam repromisit Deus [fig. 2] de 1660, el hombre está 
sentado ante una mesa con la cara sombreada, la cabeza apoyada sobre su mano 
derecha y sumido en la contemplación religiosa”. 


Nuestro cartón de Goya nos recuerda también vívidamente un soneto del 
Renacimiento italiano, de Lorenzo de Medicis, que comienza así: 


lo mi sto spesso sopra un duro sasso 
e fo col braccio alla guancia sostegno 
E meco penso e ricontando vegno 


Mio cammino amoroso a passo a passo?*, 


Como señala André Chastel al comentar este soneto, no nos enfrentamos a una 
creación original, sino a una tradición ampliamente extendida. El poeta alemán 
del siglo XII! Walter von der Vogelweide se aproxima más aún a la pintura de 
Goya en un famoso poema: 


Ich saz uf eine steine 

und dahte bein mit beine, 

dar uf sast ich den ellenbogen: 
ich hete in mine hant gesmogen 
min kinne und ein min wange. 
Do dahte ich mir vil ange 


wes man zer werlte solte leben...?2 


Encontramos aquí que, además de la cabeza reposando pesadamente sobre el 
brazo, las piernas cruzadas eran también un signo de meditación melancólica. Y 
resulta sumamente interesante pues, como podremos comprobar, estos dos temas 


reaparecen en varias ocasiones juntos en la pintura de Goya*, Pero en la pintura 
concreta a la que nos referimos, hemos de constatar que Goya ha situado en el 
cartón a la mujer que espera sobre una piedra al aire libre como al melancólico 
amante del poema. Características que nos trae a la memoria, por ejemplo, un 
poema de Petrarca, Canzoni CXXIX, que trata de su «cammino amoroso». Estas 
son las dos últimas líneas: 


Me freddo, pietra morta in pietra viva 


La guisa d*uom che pensi e pianze e scriva?!, 


En el mencionado boceto de Goya que representa una mujer sentada esperando a 
su enamorado (?) en un estado de profunda melancolía, el artista ha pintado un 
árbol detrás de ella. Este crece retorcidamente hacia la izquierda y una parte del 
árbol está aún llena de hojas en tanto que la otra parte aparece prácticamente 
desnuda. Este aspecto de la pintura coincide plenamente con la tradición. En el 
famoso manual de Cesare Ripa, Iconologia, encontramos que la Malinconia [fig. 
3] se representa como una mujer apoyando la cabeza en las manos, sentada sola 
sobre una roca en un ambiente paisajístico con un árbol sin hojas detrás de ella*2, 
Me parece que la coincidencia entre el cartón de Goya y la ilustración de Ripa es 
lo suficientemente llamativa, como para pensar que Ripa fue quien inspiró a 
Goya cuando dibujaba el tema principal de su escena de La cita. 


RA 


3. Malinconia. De la Iconologia de Ripa, 1630. 


La influencia de Ripa sobre Goya diecisiete y dieciocho años después ha sido 
objeto de un importante estudio de Martín Soria titulado Goya's Allegories of 
Fact and Fiction33, Pero en el último cuarto del siglo XVIII la Iconologia de Ripa 
era aún muy bien conocida y seguía siendo utilizada por muchos de los mejores 
artistas de la época en Madrid. Los contemporáneos de Goya de más edad, los 
pintores cortesanos Mariano Salvador Maella y Francisco Bayeu, utilizaron 
frecuentemente a Ripa para sus grandes alegorías en el palacio real de la 
capital?*, No sabemos si Goya tuvo también la suerte de poseer una copia de este 
libro —aunque sí sabemos que disponía de una biblioteca bastante buena**—, pero 
gracias a un inventario efectuado tras la muerte en 1795 de Francisco Bayeu 
hemos podido saber que este último, cuñado y anteriormente profesor de Goya, 
contaba en su excelente biblioteca con la Iconologia de Ripa, tanto en la edición 
de Perugia de 1764 como en la traducción francesa de I. Baudoin, editada en 
París en 1644*S, Y, por ejemplo, se inspiró en Ripa para una composición de 
1768. Así pues, Goya debió familiarizarse pronto con este importante libro y 
pudo sin dificultades utilizarlo en este caso?”. 


El que sea una mujer, y no un hombre, quien aparece representada en estas 
escenas se debe en gran parte a la creencia de que tanto el temperamento 
melancólico como el sanguíneo eran típicos del sexo femenino**, Sin embargo, la 
melancolía era el único de los diversos temperamentos cuyo nombre tenía una 
personificación femenina, Melancholia. La representación más famosa de la 
Melancholia es, naturalmente, la que realizó Albrecht Diirer en 1510. El detalle 
del árbol más o menos desnudo se relaciona con el hecho de que la melancolía, 
uno de los cuatro temperamentos, iba frecuentemente asociado al otoño, una de 
las cuatro estaciones? Del mismo modo, el efecto del atardecer en el cartón de 
Goya está indudablemente relacionado con la importante afinidad entre la 
melancolía y la noche, el sol poniente y, consecuentemente, el Oeste. El catá- 
logo del Prado dice, en forma lo bastante significativa, que la luz es «luz como 
de atardecer»*, Pero al margen de esto, desde un punto de vista meramente 
emocional, un efecto de atardecer era naturalmente muy apropiado para expresar 
una sombría melancolía. 


Aunque, como se ha dicho, el tema que aquí se describe también podría 
simbolizar el otoño u otro mes del año —diciembre o enero*—, pues antiguamente 
estos dos meses se consideraban bajo la ascendencia del planeta Saturno, el 
procreador y árbitro del temperamento melancólico?. 


En este cartón de al menos 1779-80 no solo encontramos una iconografía ya 
firmemente arraigada, sino también gran parte de la poderosa emoción que 
caracterizaría posteriormente el trabajo de madurez de Goya, e incluso algo de 
su sombría melancolía. Puede que esto sucediera porque en él, el artista se 
encontró con un tema, sin duda encargado por su patrón, que ejercía sobre él un 
especial atractivo personal y coincidía simultáneamente con la tendencia 
prerromántica en Madrid. En cualquier caso, volvería a tocar este tema uno de 
sus aspectos: la meditación y la melancolía, una y otra vez a lo largo de su 
prolongada y productiva vida. También es interesante observar que en su primer 
cuadro sobre este tema Goya aprovechó las posibilidades iconográficas 
tradicionales de la Melancholia para expresarla incluso en términos estructurales, 
mediante una escala de colores sombríos y el aislamiento del personaje principal. 


2, El Médico 


El cartón al que nos hemos referido hasta el momento estaba destinado a ser un 
diseño para un sobredintel en el antedormitorio de los príncipes de Asturias en el 
Pardo, lo mismo que otro cartón contemporáneo de Goya, El Médico [fig. 4]%, 
pintura que pertenece ahora a la National Gallery de Escocia, en Edimburgo“. 
Sentado en una silla al aire libre, en un paisaje crepuscular, El médico lleva un 
ropaje amplio y sin mangas de un brillante color amarillo rojizo con cintas 
doradas alrededor del cuello, y un sombrero de tres picos negro en la cabeza, un 
bastón de paseo con empuñadura de plata, se apoya sobre la rodilla izquierda. 
Aparece sentado en un primer término marrón grisáceo, en una terraza o algo 
similar que contornea una pared de piedra detrás de él a su izquierda. Al otro 
lado de esta valla dos árboles extienden sus ramas desnudas hacia la parte aún 
luminosa del cielo azul, en tanto que a la izquierda, más alejada, aparecen nubes 
azul oscuro sobre el fondo en el que las copas verdes de los árboles 
(seguramente coníferas de hoja perenne) se elevan oscuras contra él. 


El médico se calienta las manos sobre un gran brasero de carbón encendido que 
se encuentra en el suelo frente a él, y a su lado hay dos libros abiertos y dos 
cerrados. Justamente detrás de él, y a la izquierda, dos hombres jóvenes con 
trajes oscuros y sombreros negros de tres picos. Pero se perciben reflejos rojos 
del fuego del brasero sobre el negro. Por regla general se considera, 
acertadamente, a causa de sus ropas, que estos jóvenes son estudiantes. La luz en 
la pintura es la del fin del atardecer, pero del brasero surge una luz fuerte que 
ilumina las manos y parte de las caras y, por supuesto, la capa rojo vivo del 
médico, que destaca brillantemente entre los sombríos alrededores. La noche cae 
rápidamente sobre el paisaje. 
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En este grupo de tres personas, El médico y uno de los estudiantes está vueltos 
hacia delante encarando al espectador, mientras el tercero, cuya cabeza aparece 
entre las de los otros dos, mira hacia el otro lado, a lo lejos. Esta misma 
distribución se puede observar en otras composiciones de la primera etapa de 
Goya, por ejemplo, en El resguardo de tabacos. La composición está dispuesta 
sólidamente con una marcada diagonal que se extiende desde el primer término 
de la derecha con el muro y el médico hasta el fondo de la izquierda, dirección 
que subrayan la pared de piedra colocada en diagonal y el tercer hombre, que 
contempla el horizonte a la izquierda*. 


El contraste entre la luz fuerte de la capa amarillo-rojiza y partes del cielo azul 
pálido y los alrededores, mucho más oscuros, intensifican los efectos del 
atardecer. El color amarillo-rojizo con ribetes dorados de la capa del médico se 
repite en el carbón ardiendo en un muy frío atardecer de un día de finales de 
otoño o de invierno. Pero en torno al médico existe una atmósfera contemplativa, 
sentado y con los ojos vueltos al espectador mira a través o detrás de él, perdido 
en sus pensamientos. 


Dado que este cartón fue realizado aproximadamente al mismo tiempo que el 
anterior, que ambos fueron encargados en enero de 1780 y que los dos fueron 
concebidos como tapices para ser colocados en los sobredinteles del gabinete del 
príncipe de Asturias en el Pardo, se puede al menos intentar encontrar alguna 
similitud en el tema. Un hombre calentándose las manos al fuego es un símbolo 
medieval de enero o febrero, pero posteriormente también se adopta como 
símbolo de una de las cuatro estaciones, en este caso el invierno. En la edición 
francesa de 1643-44 de Baudoin, de la Iconologia*? de Cesare Ripa, se encuentra 
una variante de este tema. Otras variantes del mismo tema se utilizan como 
ilustraciones del invierno también en otras representaciones de las estaciones, 
como las realizadas por el artista italiano Jacobo Amiconi, que trabajó en Madrid 
mediado el siglo”. Más próximo a la escenografía de Goya tenemos un ejemplo 
francés: en un tapiz que cuelga desde los tiempos de Luis XV, un viejo que se 
Calienta las manos en una especie de brasero al aire libre* representa el invierno. 
Al fondo se ven árboles desnudos. Las ramas sin hojas de los árboles suponen 
también un argumento a favor de una interpretación similar del cartón en Goya. 
El efecto nocturno de la pintura puede interpretarse en la misma línea. Esta 
escena invernal, con la atmósfera contemplativa del médico, hace pensar en el 
título de un poema de Meléndez Valdés publicado quince años después: El 


invierno es el tiempo de la meditación. 


3, El majo de la guitarra 


Al igual que los dos cartones precedentes, lo más probable es que El majo de la 
guitarra [fig. 5] se realizara para un sobredintel del antedormitorio de los 
príncipes en el palacio del Pardo“. En el centro del cuadro, en primer plano, un 
hombre vestido con un traje de majo azul y amarillo, una capa típicamente 
española forrada de rosa y un sombrero negro de tres picos está sentado sobre 
una piedra, cantando y tocando la guitarra. Detrás suyo, a la izquierda, se ve a 
otro hombre de perfil y, a la derecha, parcialmente ocultos por la piedra, a una 
pareja de enamorados que, aun sin destacar, son de evidente importancia para el 
tema del cuadro. Las cabezas de estos y el cantor se recortan en un cielo azul- 
grisáceo parcialmente cubierto de nubes blancas. Junto a los pies del cantor 
crecen algunas flores y plantas. 


Un hombre, cantando y tocando algún instrumento al lado de una pareja de 
enamorados, ha sido utilizado frecuentemente a través de los siglos como 
símbolo del temperamento sanguíneo. En Ripa [fig. 6] aparece ejemplificado por 
un hombre joven tocando un instrumento de cuerda y en el texto se señala la 
relación con Venus, la diosa del amor*, Incluso el gran pre- cursor e ideal de 
Goya, Diego de Velázquez, se sirvió de este tema en una pintura, Los músicos, 
realizada aproximadamente entre 1618 y 1620, en la que el mono, representación 
figurativa de la lujuria y del temperamento sanguíneo, completa el simbolismo”. 
El temperamento sanguíneo se asociaba tradicionalmente a la juventud, la 
primavera, el aire y el amor. Como el cantante se recorta en su mayor parte 
contra el cielo, se está enfatizando el aire, y las flores del cuadro son quizá 
indicativas de la estación primaveral. Pero el cantor puede estar cumpliendo una 
misión enteramente distinta a la de simbolizar el temperamento sanguíneo; al 
lado de las representaciones de la Melancolía la tarea del cantante puede ser la 
de mitigar o ahuyentar sus sufrimientos. Volviendo de nuevo al cartón 
percibimos que la atmósfera del cuadro no es ni alegre ni feliz. En el cantante 
hay un elemento de aflicción. Puede que tenga relación con la melancólica 
pintura mencionada más arriba, y cante su canción por corazones infelices y 
solitarios. 


5. Goya, El majo de la guitarra, cartón, 135 X 110 cm., 1779-80. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


Entre los otros cartones encargados para el antedormitorio de los príncipes y 
entregados al mismo tiempo que los otros tres, hay algunos que tienen evidente 
relación con los sobredinteles. Se trata de Las lavanderas*?, con la mujer dormida 
que está desatendiendo su obligación, un símbolo corriente de acedia y 
melancolía?*3; Los leñadores*, buscando palos secos y cortando ramas para el 
combustible, símbolos del invierno o del mes de febrero, y, por último, los tres 
estrechos listones con El niño del árbol y El muchacho del pájaro*, que 
representan primavera, aire, pájaros y niños, todos ellos relacionados entre sí y 
con el temperamento sanguíneo. Pero hay aún otros cuatro cartones 
pertenecientes a esta serie, La novillada, El resguardo de tabacos””, y dos 
cartones que se perdieron durante la revolución de septiembre de 1869, El perro 
y La fuente*, Desde luego, estos también se podrían añadir al mismo conjunto 
de otoño, invierno y melancolía, pero no le encuentro suficiente justificación. 


6. El temperamento sanguíneo. De la Iconologia de Ripa, 1630. 


No tendría nada de extraño que los meses representados en los cartones sean en 
efecto los citados, puesto que coinciden con la época del año en que el Pardo era 
la residencia por excelencia de la familia real. Así puede comprobarse cómo el 
joven Goya, sin duda no por elección propia, sino de acuerdo con los dictados de 
la familia real, o de los oficiales de palacio al transmitirle la orden, o del director 
de la fábrica de tapices”, se adaptó a la especiales circunstancias y exigencias 
relativas a la situación de los cartones, y también cómo recurrió a la antigua 
tradición iconográfica al crear estos cartones para la Real Fábrica de Tapices de 
Santa Bárbara. 
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Francisco Bayeu y Mariano Salvador Maella eligieron «los dos pintores más 
apropiados», el hermano menor de Francisco Bayeu, Ramón, y su cuñado 
Francisco Goya. En una carta a Zapater, escrita poco después de este 
nombramiento, Goya se autodenomina orgullosamente «Pintor del Rey»!. Pero 
tuvo que esperar otros tres años, hasta 1789, cuando Carlos IV accedió al trono 
de España, para obtener el título más valioso de Pintor de Cámara, puesto que 
compartió con otros pintores. Diez años después fue finalmente nombrado 
Primer Pintor de Cámara. 


Durante la segunda mitad de 1786 y la primera parte del año siguiente Goya 
produjo, entre otras cosas, cuatro grandes cartones para la fábrica de tapices 
representando las cuatro estaciones del año. Los tapices iban destinados al 
dormitorio del recién casado infante don Gabriel Antón, en El Escorial?. En la 
actualidad, estos cartones se conocen con distintos nombres y están considerados 
interesantes ejemplos de los primeros paisajes de Goya. Los cartones representan 
La Primavera, también llamado Las floreras ; El Verano, también conocido como 
Los recolectores o La era ; El Otoño, casi siempre denominado La vendimia, y, 
por último, El Invierno, también llamado La nevada. Este último cartón fue el 
último de la serie, pintado a principios de 1787. Otros dos cartones, de tema 
levemente distinto, formaban parte del mismo encargo, El albañil herido, 
realizado en 1786, y Los pobres en la fuente, del año siguiente?. 


Los pequeños bocetos al óleo de todos menos uno de estos seis cartones se han 
conservado hasta ahora. Si estos eran realmente los bocetos preparatorios de 
1786-87 o réplicas pintadas a escala reducida por el artista en 1799, ha sido tema 
de controversia*. Este año el duque de Osuna le encargó hacer una serie de siete 
pinturas de pequeño tamaño para el «gabinete de la Condesa-Duquesa» en su 
residencia campestre, el palacio de Alameda, no lejos de Madrid. El duque pagó 
por ellos la suma de 10.000 reales el 26 de abril de 1799. Entre estas pinturas 


había también cuatro estaciones del año. Las otras tres eran, la famosa La 
pradera de San Isidro, en el Prado, y dos escenas campesinas, normalmente 
conocidas como La ermita de San Isidro con los majos y majas bebiendo el agua 
de la fuente milagrosa (El Prado, n.” 2783) o La Gallina ciega (El Prado, n.* 
2781) y La merienda bajo la enramada (National Gallery, Londres, n.*” 1741). 
Los otros dos bocetos de la serie de las estaciones llegaron a la Colección de 
Osuna en un momento no determinado. Sabemos por una carta que envió Goya a 
su amigo Zapater que en 1788 estaba trabajando en La pradera de San Isidro?. Y 
como, a lo que parece, Goya siempre pintaba un pequeño boceto al óleo antes de 
comenzar la pintura definitiva? o el cartón, considero que lo más probable es que 
en 1799 entregara los estudios preparatorios que había pintado ocho o trece años 
antes. La pincelada es más rápida y la interpretación en su conjunto más 
abocetada y enérgica en estas pinturas de pequeño tamaño que en los cartones. 


Las cuatro estaciones no eran tema infrecuente en la España del siglo XVIII. En 
la década de 1720 el pintor catalán Antonio Viladomat (1678-1755) realizó una 
serie de cuadros con este tema”, lo mismo que su contemporáneo, mayor que 
Goya, Mariano Salvador Maella*, que volvió a utilizar el mismo tema como 
decoración de las pechinas de un techo en el palacio real de Madrid”. En esta 
época el palacio poseía también unas colgaduras con las cuatro estaciones, 
realizadas alrededor de mediados del siglo XVIII por la Real Fábrica de Tapices 
de Santa Bárbara según los cartones de Jacobo Amiconi?", 


1. La Primavera 


Comenzaremos por La Primavera (Prado, n.* 793), con su boceto al óleo (36 X 
24 cm., Col de los duques de Montellano, Madrid). Esta composición introduce 
la serie de Goya de las estaciones y también parece haber sido el primer cartón 
de los seis que se pintaron. Existen leves pero apreciables diferencias entre el 
pequeño boceto y el cartón [fig. 7]. Ambos muestran una mujer joven, ataviada 
con un corpiño pardo rojizo, una falda rosa, un pañuelo y un delantal blancos, 
que ofrece, arrodillada y con flores en la mano, una rosa a una joven dama que 
se aproxima, colmada de flores su falda recogida, llevando a una niña cogida de 
la mano!!, En el boceto no aparecen flores en la falda recogida de la dama, que 
agarra a la niña de la muñeca izquierda, en tanto que esta por su parte sujeta una 
rosa roja en la mano. Los colores que predominan en estas dos personas son el 
gris pálido, el azul y el negro. La niña, que en el boceto mira hacia la doncella, 
vuelve en el cartón los ojos hacia la dama. También lleva algunas flores en la 
mano derecha. En el boceto hay mucha hierba verde y gran cantidad de 
florecillas blancas en el suelo de color arena, mientras en el cartón el suelo 
amarillo pálido y verde más próximo al espectador aparece simplemente 
salpicado por las florecitas. En el cartón se ve también un ramo de cosas junto a 
la rodilla de la reverente doncella, pero en el boceto hay flores rojas, amarillas y 
blancas. Las flores predominan en la escena. 


7. Goya, La Primavera, cartón, 277 X 192 cm., 1786. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


Inmediatamente detrás de este grupo, y a la derecha de la dama, un hombre con 
ropa de trabajo marrón sostiene demostrativamente un conejo en su mano 
derecha y hace al mismo tiempo un gesto quizá equívoco con el dedo índice 
izquierdo, presionando los labios, obviamente dirigido al espectador. En el 
boceto, el conejo cuelga boca abajo de la mano, en el cartón se le ve en la 
postura correcta, recortándose contra el cielo, lo que da un mayor énfasis al 
dibujo. A la derecha de este grupo de figuras hay un árbol con hojas tiernas que 
destaca en su mayor parte contra el cielo y las montañas púrpura del fondo. La 
acción se desarrolla en un ambiente paisajístico de bajas colinas y rocosos riscos, 
en el término medio hay una casa rodeada de árboles verdeantes en una zona 
sombreada, y el plano horizontal del fondo se extiende hacia la derecha, a una 
distancia media, hacia una ciudad bañada por la luz del sol y encuadrada en 
último término por las tenues ondulaciones azuladas de los campos que 
desaparecen en la bruma del horizonte (esta parte del boceto no aparece 
representada en detalle). Sobre el paisaje el cielo abovedado está manchado de 
nubes de alabastro claro y rosa orladas de azul. El cartón representa la actividad 
en un paisaje que es «claro y alegre como un día de primavera»??, 


José López-Rey escribe lo siguiente al analizar este cartón en su popular obra 
sobre Goya: «Su necesidad (de Goya) de captar racionalmente los diferentes 
aspectos de la naturaleza le lleva a pintar en el cartón de 1786, Las floreras, 
flores variadas, tanto en la forma como en el color, apareciendo unas de perfil, 
otras de frente, unas boca arriba y otras boca abajo...»*?. Y concluye diciendo: 
«En esta mujer se encuentra la clave de la variedad de los sentimientos humanos, 
con su falda repleta de flores, mientras la mujer arrodillada le ofrece otra flor 
como si se tratara de una interpretación pastoril del tema de la primavera.» 


Pero considero que el punto principal de la composición y la idea central del 
tema no están cifrados en la mujer de pie, aunque su cabeza forma el vértice de 
un triángulo isósceles que componen por otro lado sus brazos oblicuamente 
extendidos, la niña a la izquierda y la doncella arrodillada a la derecha**, La 
piedra angular de la composición de este cartón la constituye la acentuada 


diagonal del elevado risco, más próximo a la izquierda, que se continúa hacia la 
derecha en el hombro y brazo de la mujer en pie y la mano extendida con la rosa 
que ofrece la doncella arrodillada, la parte superior de su cuerpo y la caída de su 
falda hacia la derecha. El árbol con hojas tier-nas equilibra en cierto modo esta 
pronunciada diagonal. El punto de intersección se encuentra justamente bajo la 
cabeza de la mujer arrodillada. Pero la línea perpendicular que forma el hombre 
—cabeza, mano, costado y pierna— pone de relieve un punto ligeramente más 
alejado en la composición, hacia la izquierda, donde está la flor que una mujer 
ofrece a la otra. También presta énfasis a la flor el hecho de que los ojos de la 
protagonista estén fijos en ella. Se trata, por tanto, el tema principal del cuadro: 
la presentación y aceptación de la flor. 


También puede resultar conveniente comparar este cartón con el retrato del 
conde de Floridablanca, pintado solo tres años antes*?. Naturalmente, en este 
caso la escena es de un interior que muestra el salón de juntas del primer 
ministro del Estado, y no un ambiente paisajístico como en el cartón. Pero 
pueden apreciarse notables similitudes en la composición de los dos cuadros. En 
ambos casos el personaje principal está en el centro de la composición 
extendiendo diagonalmente una mano hacia un lado en dirección a una persona 
subalterna, esta está vista parcialmente de espaldas y situada más próxima al 
espectador. Justamente detrás de este personaje principal y parcialmente oculto 
por él aparece otro subordinado (un arquitecto y un sirviente, respectivamente). 
Equilibra el cuadro un reloj colocado sobre la mesa y aproximadamente a la 
misma altura que el artista, y en el lado opuesto hay en el cartón una niña de la 
misma altura que la doncella arrodillada. 
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8. La Primavera. De la Iconologie de l. Baudoin, 1643-44. 


En el cartón de la Primavera la rosa ofrecida y el resto de las flores están puestas 
de relieve, efecto que se ha conseguido fundamentalmente por haber sido 
estudiadas y pintadas con gran detalle, como tan acertadamente señala López- 
Rey. Posiblemente no deberíamos insistir tanto en la necesidad racional de Goya 
de captar los diferentes aspectos de la naturaleza como razón por la que las flores 
aparecen en el boceto, unas de perfil, otras de frente, etc. En esta época Goya 
debía sin duda haber estudiado el clásico español El museo pictórico!*, de 
Antonio Palomino, cuya primera edición apareció en 1715-1724, La segunda 
parte de este trabajo, Práctica de la pintura, la pintó Goya sobre el suelo en el 
retrato anteriormente mencionado del conde de Floridablanca. Precisamente en 
esta parte Palomino dedica un capítulo a las Observaciones para las flores, en los 
que, entre otras cosas, puede estudiarse «Variar de perfiles en las flores» y 
«Graduación de los colores», así como «Varias especies de rosas». En el cartón 
de Goya las flores aparecen estudiadas con mucho más detenimiento que la 
cadena de montañas en la lejanía, difuminadas por la bruma, y que las actitudes 
de los personajes en primer término. La flor o las flores son la característica 
principal del cuadro, composicional, estructural y temáticamente, porque esta o 
estas son los vehículos del verdadero sentido del cuadro, es decir, la primavera. 
Si hojeamos por un instante la edición francesa de Baudoin de la Iconologia de 
Cesare Ripa [fig. 811”, comprobaremos que la mujer con flores en las manos, en 
el pelo y en el terreno que la rodea es concretamente el símbolo de la primavera. 
Y sabemos que en aquellos momentos Goya estaba aprendiendo francés. El 
siguiente año, 1787, escribió a Zapater una carta en este idioma!?, Como 
veremos más adelante, Goya se sirvió para estos cartones de la antigua tradición 
iconológica. 


Se ha dicho que en esta escena de primavera la postura de la doncella arrodillada 
es una reminiscencia de Las Meninas, una de las pinturas más famosas de 
Velázquez”. Goya desde luego conocía bien esta pintura ya que la había 
reproducido al aguafuerte en 17782, Pero parece más probable que la idea del 
tema con la figura arrodillada ofreciendo rosas a la dama adornada con flores, 
una representación de Flora, la tomara Goya de otro pintor español del siglo 
XVII, Juan van der Hamen (1596-1631), que en 1627 pintó un cuadro, Ofrenda a 


Flora [fig. 9], en el que un muchacho arrodillado está ofreciendo un ramo de 
rosas a la dama sentada y coronada de flores que apunta con su mano izquierda 
hacia un gran ramo formado por una enorme variedad de flores que en este caso 
representa evidentemente a Flora?!, Claro que existían otros cuadros pintados por 
contemporáneos de Goya con temas similares que pudieron influirle cuando 
pintó este cartón [fig. 10]??. 


Pero la primavera aparece también iconológicamente enfatizada en otra forma en 
el cartón de Goya. El hombre situado detrás de la mujer no lleva flores, aunque 
sujeta en su lugar un conejo que levanta demostrativamente casi en el centro 
mismo del cuadro. El animal resalta más contra el cielo en el cartón que en el 
dibujo. Subraya la acción del hombre la forma cómplice en que eleva el dedo 
izquierdo hacia los labios, como si llamara calladamente la atención hacia algo 
que resulta imposible expresar con palabras”, El conejo es un símbolo corriente 
de la fertilidad y en consecuencia un atributo frecuente de la primavera?, En 
Cesare Ripa la liebre es uno de los atributos de la Fecundidad, la fecundidad del 
lecho matrimonial”. Pero en las circunstancias que se encargaron estos tapices 
de 48 las estaciones, el conejo como símbolo bien podía estar destinado a una 
residencia especial. Pues, como sabemos, los tapices estaban destinados al 
dormitorio del recién casado infante. 


2, El Verano 


El Verano está representado por una escena de cosecha (fig. 12)?%, El boceto (34 
X 76 cm.), muy afín al cartón, se conserva en el Museo Lázaro Galdiano en 
Madrid [fig. 11]. Describe la recolección de las mies en los campos. En el centro 
del cartón están los segadores sentados tomando un descanso. Es mediodía, el 
sol se encuentra en su cénit, el calor es opresivo, y todos se echan la siesta en el 
campo entre los caballos desenjaezados, un carro y los haces. Una mujer da de 
comer a un niño con una cuchara. Se charla y se bromea. A la izquierda hay un 
grupo de cuatro hombres, uno de ellos vierte vino en un vaso sujeto por un 
segundo hombre que bizquea y parece haber tomado más de la cuenta. Unos 
niños juegan haciendo como que hacen el trabajo de los hombres, y eso es todo, 
salvo el hombre que a la derecha continúa amontonando el cereal segado. Uno 
de los niños montado en el carro sostiene una horca que destaca contra el cielo 
—en el boceto con cinco púas y en el cartón solo con dos—. Uno de los hombres 
que descansa resalta algo más que el resto porque la luz más fuerte cae sobre su 
camisa blanca y encima de él se encuentra la parte más clara e iluminada del 
cielo, pero no se puede decir que ninguna de las personas retratadas ocupe sin 
lugar a dudas el centro de la composición y de la acción en la pintura. Quizá las 
gavillas y hoces del término medio puedan considerarse como centro 
iconográfico. El lado derecho del cuadro está básicamente formado por un 
montón de haces, levantán-dose en el campo como una fortaleza, que sirven de 
contrapeso en la composición a la fortaleza más alejada de la izquierda. Lo que 
aquí se representa es el calor del verano al mediodía y el trabajo de la estación 
veraniega. Cruzada Villaamil llama al cartón El Agosto””; los informes de la 
fábrica de tapices del 30 de marzo de 1787 registran simplemente «un Paño que 
representa varios labradores ocupados en recoger y acarrear sus mieses»?, 


9. Juan van der Hamen, Ofrenda a Flora, 1627. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


En este caso el verano está ejemplificado por la principal preocupación de la 
estación, el trabajo de recolección de la cosecha, la era. Un detalle que no carece 
de importancia en la composición, el carro cargado desenganchado con su 
interior dirigido oblicuamente a la derecha del cuadro, aparece en otro tapiz que 
también representa el verano y se encuentra en el palacio real de Madrid. Se tejió 
según el cartón de Jacobo Amiconi, a mediados de siglo??. En ambos casos se ve 
a un jornalero a horcajadas sobre la pila de cereal manejando enérgicamente una 
horca. Parece lógico suponer que Goya hubiera visto este tapiz en el palacio o 
bien el cartón en la fábrica de tapices. El cuadro de Goya se parece mucho al 
cartón con una escena de cosecha que pintó en el siglo XVIII el español Gui- 
llermo Anglois para la Real Fábrica de Tapices. Hoy este tapiz cuelga en el 
palacio real de El Pardo?*, El cartón muestra a algunas personas trabajando en el 
campo y a otras descansando y comiendo. Se trata del mismo tema que el de la 
pintura de Michel-Angel Houasse, La Era?! [fig. 13], realizada a lo largo de 1720 
para el palacio real de La Granja. En este cuadro aparecen, entre otros, los 
siguientes temas: 1. La familia del labrador al fondo a la izquierda, durante un 
descanso en la recolección a la hora de la comida, comiendo y bebiendo mientras 
los dos niños juegan; 2. Los hombres ocupados en trillar, algo más alejados a la 
izquierda; 3. En el primer término a la derecha, cerca de la parte inferior del 
cuadro, algunos haces de cereales amontonados, lo mismo que en el cartón del 
verano de Goya. En las tres pinturas del siglo XVII mencionadas anteriormente, 
la escena de la cosecha aparece en todas ellas sin simbolización alguna de la 
estación, mostrando simplemente el trabajo del labrador y el descanso en los 
campos. Goya contaba con una sustanciosa tradición rural en la que basarse y se 
sirvió de ella al crear esta pintura de la recolección. 


10. Mariano Salvador Maella, La Primavera, alrededor de 1780. Museo Nacional 
del Prado, Madrid. 
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Pero en esta escena de Goya la mies ocupa un lugar sumamente relevante, tanto 
por la acumulación de haces a la derecha como por el haz solitario en el primer 
término de la composición. Su valor simbólico es aquí aproximadamente el 
mismo que el de las flores en el cartón anterior. En este caso encontramos 
también una característica de una de las ilustraciones de la edición de la 
Iconologia de Baudoin [fig. 15]. En ella representa el verano una mujer coronada 
con una guirnalda de espigas que sujeta en una mano un ramo de algún cereal, 
aparentemente Ceres, la diosa de los cereales y de la agricultura?*?. Es posible que 
esta ilustración del verano inspirara a Maella33 cuando pintó su cuadro sobre esta 
estación [fig. 14]. 


Si bien el castillo o fortaleza del cartón de Goya no es El Escorial, el palacio 
para el que se encargó el tapiz, la fortaleza da una idea del lugar para el que 
estaba destinada la composición. El conjunto está visto ante todo en su aspecto 
social y con un considerable distanciamiento así como en total concordancia con 
la tradición iconográfica. Ni rastro de Goya, hijo de campesino. 


3. El Otoño 


El Otoño de Goya, o La Vendimia [fig. 16] —el boceto perteneció a la Colección 
Osuna y su paradero se desconoce en la actualidad**-, muestra en primer 
término a un grupo de cuatro personas de pie o sentadas sobre un muro bajo de 
piedra?*. Un elegante caballero con ropajes amarillo claro y pardos, solapas y 
medias blancas, con las piernas cruzadas y la mano izquierda descansando en 
una cesta de uvas, se sienta sobre una tela extendida sobre el muro de seda azul 
con un ribete color burdeos. El azul se refleja en las sombras de las medias 
blancas. Vuelve la cabeza hacia la izquierda, se ve la cara de perfil, y en la 
mano derecha sostiene un gran racimo de uvas moradas. Frente a él, una dama, 
igualmente elegante, está sentada sobre una tela blanca también extendida sobre 
el muro. Lleva un traje negro con una amplia pañoleta de encaje blanco 
alrededor del cuello y alarga ambas manos como si aceptara el racimo de 
uvas, Frente al muro, y vuelto de espaldas al espectador, un niño pequeño con 
un traje verde, cuello blanco, una faja color burdeos pálido y zapatos amarillos 
intenta alcanzar las uvas con las dos manos. La cuarta persona, una joven 
campesina vestida de verde amarillento y violeta oscuro que está de pie con una 
cesta repleta de uvas sobre la cabeza, participa de la actividad central en la que 
todos están implicados, la ofrenda del racimo de uvas. Parece como si empujara 
el brazo del caballero con su mano izquierda. Es sumamente interesante el 
estudio de la luz sobre su cara. La cesta en la cabeza sombrea la cara y al 
mismo tiempo se iluminan los reflejos de la parte inferior, un efecto que Goya 
utiliza ya en uno de sus primeros cartones, El Quitasol?”, de 1977, y que vuelve a 
em plear más de diez años después en los frescos de San Antonio de la Florida, 


13. Michel-Angel Houasse, La era, hacia 1720. La Granja, Segovia. 


14. Mariano Salvador Maella, El Verano, alrededor de 1780. Museo Nacional del 
Prado. Madrid. 


En el término medio del cartón los trabajadores vendimian en un inmenso 
viñedo, delante y detrás del grupo descrito. Altas colinas purpúreas y una 
elevada montaña surgen en el extremo derecho al fondo, y sobre la totalidad del 
paisaje forma bóveda un encendido cielo crepuscular. Todo está pintado en 
colores suaves sin contrastes violentos. Este paisaje de fondo se parece mucho al 
del retrato del artista de la condesa de Chinchón, hija del infante Luis**, realizado 
en 1783, pero aquí la atmósfera brumosa le presta una dulzura que armoniza con 
el talante del grupo central. 


15. El Verano. De la Iconologie de I. Baudoin, 1643-44. 


Es interesante constatar que el racimo de uvas se ha convertido en el tema 
principal de la composición aun no estando en el centro del cuadro. Las manos 
de los cuatro protagonistas se extienden hacia el que ocupa el centro del 
cuadrado que forman sus cabezas, y la línea diagonal de la cadena montañosa del 
fondo se dirige hacia él. El propósito del racimo de uvas es en esta escena otoñal 
el mismo que el de la flor en la de la primavera y el del cereal en la del verano: 
sirve de medio para el auténtico simbolismo de la pintura“. E, igualmente, este 
lenguaje simbólico parece que ha sido tomado directa o indirectamente de Ripa 
o, quizá, incluso de la misma ilustración de Baudoin [fig. 17]* en la que 
simboliza el otoño una mujer sujetando en una mano un racimo de uvas y en la 
otra una cornucopia rebosante de frutas otoñales. En el cuadro de Goya es la 
campesina la que desempeña básicamente el papel de figura alegórica. Con una 
de sus manos ayuda a sostener el racimo de uvas, mientras que con la otra 
sostiene la cesta repleta de uvas, que asume aquí el papel de cornucopia tanto de 
forma simbólica como, en cierto modo, temática. 


16. Goya, El Otoño, cartón, 275 X 190 cm., 1786. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


17. El Otoño. De la Iconologie de I. Baudoin, 1643-44. 


Obsérvese también cómo Goya repite el ritmo del grupo del fondo, en particular 
las graciosas líneas de los brazos, en la ondulante cordillera del último término, 
característica aún más evidente en uno de los últimos cartones de Goya, La 
Gallina ciega, de 17892. 


Sin embargo, en este grupo se percibe una tranquila y hasta cierto punto 
melancólica gravedad y silencio. Parece como si, a pesar de todo, no existiera un 
contacto real entre ellos. Tienen el alma afectada por la melancolía del otoño. 
Pero es también muy típico de otros alegres cuadros rococó un ligero tinte de 
melancolía. 


Si bien este grupo del primer plano, alrededor del racimo de uvas, constituye el 
tema central del cuadro y confiere el matiz social y emocional, los trabajadores 
en el medio término del viñedo entroncan con la pintura tradicional del mes de 
septiembre y octubre como, por ejemplo, en los calendarios iluminados*. En la 
pintura de Goya la escena que representa el trabajo de la estación, la recolección 
de las uvas ha sido relegada al término medio, convirtiéndose en la escena 
principal la presentación simbólica del racimo de uvas por el caballero a la 
dama. En esta división del cuadro en un primer término sumamente alegórico y 
un medio o último término concebido como una escena costumbrista, la 
composición de Goya recuerda, por ejemplo, la pintura de Maella de la estación 
de verano, El Verano [fig. 15]4. 


18. Flemmático per 1'acqua. De la Iconologie de Ripa, 1630. 


La recogida de flores se transforma en el cuadro de la primavera en una 
ceremonia en la que la doncella arrodillada presenta una rosa como símbolo de 
la estación con el gesto gracioso de una dama de compañía y como tal ha sido 
comparada con la de Las Meninas de Velázquez. Del mismo modo Goya ha 
eliminado aquí del tema principal todo su aspecto costumbrista, retratando 
gestos y acciones con tal refinamiento y elegancia como únicamente se pueden 
encontrar en los círculos cortesanos para los que habían sido creados estos 
cartones. 


19. Goya, El Invierno, óleo, 34 X 32 cm., c. 1786-87. Silberman Coll., Nueva 
York. 


4. El invierno 


El Invierno o La Nevada [fig. 20], como suele llamarse, es el último de los 
cuatro cartones más importantes y fue pintado a comienzos de 1787*%. Se 
conocen dos bocetos de pequeño tamaño, muy similares al cartón y entre sí (fig. 
19)%, De las cuatro pinturas de las estaciones esta es la más apasionada. Entre 
el fuerte viento que azota un paisaje desolado cubierto de nieve, un grupo de 
cinco personas, una mula pesadamente cargada y un perro se abren camino por 
una estrecha senda. En los árboles sacudidos por la tormenta no hay ni una 
hoja. Es casi de noche, no hay sol alguno, pero una pálida luz lunar baña el 
paisaje y el cielo del último término es de un gris plomizo. En el centro, tres de 
los hombres caminan juntos estrechamente apretados tratando de conservar 
parte de su calor en ese desagradable clima. Se han cubierto la cabeza con 
abrigos o mantas blancas y las han doblado sobre sus brazos entrelazados. 
Debajo se perciben únicamente partes de sus vestimentas azules, violeta oscuro 
y marrón. Estos tres hombres andan sobre la capa de nieve a la orilla del 
sendero, lo mismo que su guía, más lejos a la izquierda, este eleva un abrigo de 
piel grisácea con una capucha cónica de piel y sujeta con los brazos un fusil 
como si tuviera demasiado frío para hacerlo con las manos, como es habitual. 
Tiene los brazos cruzados y las manos metidas en las mangas del abrigo para 
protegerlas del frío. Anda ligeramente de costado como resguardando la cara 
del viento. El quinto hombre, que viste una capa española marrón claro y un 
sombrero de tres picos, está abajo en el camino y conduce la mula mediante una 
larga brida. La mula está cargada hasta los topes con un enorme cerdo muerto. 
Y, por último, a un lado de la caravana y más cerca del espectador, se ve a un 
perro que ladra, moteado de blanco y negro, con el rabo metido entre las patas. 


20. Goya, El Invierno, cartón, 275 X 293 cm., 1787. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


21. Antonio Viladomat, Alegoría del invierno, principios del siglo XVII. Museu 
Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona. 


Goya ha abandonado casi por completo a Ripa y a Baudoin en esta escena sin 
prescindir por ello de la tradición iconológica en su totalidad. Un comerciante o 
algo similar, vestido como aquí con un abrigo ribeteado de piel y un sombrero 
cónico también de piel, que está a punto de meterse las manos dentro del abrigo 
y de una de las mangas, simboliza en la edición de 1630 de Ripa al Flemmatico 
per l*acqua [fig. 1811, es decir, el temperamento y el elemento tradicionalmente 
asociados al invierno. Parece como si las escenas invernales tradicionales, como 
las retratadas en los libros de las horas* y en el famoso cuadro del invierno de 
Pieter Brueghel”, hayan aportado de una u otra manera los ingredientes para el 
cuadro de Goya. En estas ilustraciones con frecuencia aparece una escena de 
interior en la que la familia está comiendo y calentándose al fuego, o un tema de 
caza, la matanza del cerdo o el cerdo ya degollado (en los calendarios para el 
mes de diciembre), una recua de mulas y también, naturalmente, el propio 
paisaje invernal con nieve, tiempo ventoso y una persona que se envuelve la 
cabeza y las manos en un manto o toquilla blanca para protegerse del frío. Por 
tanto, en este caso Goya se acerca a la antigua y tradicional forma de pintar el 
invierno adoptada en toda Europa central. 


Esta tradición se puso de manifiesto en el arte español del siglo XVIII también 
anteriormente, por ejemplo, en la Alegoría del Invierno de Antonio Viladomat 
[fig. 21], que forma parte de la serie de las estaciones del Museu Nacional d'Art 
de Catalunya, en Barcelona”, Este cuadro incluye la mayoría de las escenas que 
se han mencionado más arriba. El cuadro del invierno de Maella en cierta 
medida pertenece también a la misma tradición. 


Posiblemente el cuadro de Goya del invierno despierta con tal fuerza nuestro 
interés por la llamada intensa que hace a nuestras emociones. Lo cual no solo se 
debe al tema con su desolado paisaje batido por la tormenta y los hombres 
luchando contra los elementos, sino también a la grisácea media luz de la luna 
que envuelve todo acentuando el efecto visual y la fría melancolía del tema. No 
se trata simplemente de una lucha heroica contra desagradables condiciones 
climatológicas, es un desesperado esfuerzo de proseguir pese a todo. Es digno de 


mención que ninguna de las cabezas de los cinco protagonistas destaque sobre la 
línea del horizonte de ese paisaje revestido de nieve mientras el cielo plomizo 
ocupa prácticamente toda la mitad superior del cuadro. La naturaleza abruma a 
los seres humanos con su atmósfera de fatalidad*. 


De este boceto se ha dicho que presagiaba al Goya futuro pintor de paisajes. 
Quizá sea igualmente cierto decir que presagia al Goya futuro pintor de 
hombres. Pues no solo encontramos en él un paisaje cargado de fatalidad, sino 
también, en cierta medida, a personas conmocionadas y superadas por fuerzas 
externas sobrehumanas. 


5. Los pobres en la fuente 


Es lógico asociar a este espectáculo del invierno uno de los otros dos cartones 
realizados al mismo tiempo y para la misma estancia del palacio que la serie de 
las cuatro estaciones. Se trata de Los pobres en la fuente [fig. 22192. El boceto, 
que perteneció a la Colección Osuna, pasó luego a las manos del duque de 
Valencia en Madrid”, Una mujer vestida sencillamente con una falda verde y un 
chal de color crema sobre la cabeza, hombros y brazo, se encuentra de pie junto 
a una fuente en un desolado paisaje invernal con sus dos harapientos hijos. Está 
un poco a la izquierda en el término medio, ligeramente vuelta hacia la derecha. 
El niño de la derecha carece de gorro y ha introducido sus heladas manos dentro 
del abrigo gris verdoso en un intento de calentarlas. Se encoge, con los hombros 
alzados y la cabeza gacha, y su mirada sugiere que está helado y tirita. El niño 
mayor de la izquierda, que está de espaldas al espectador, va vestido de azul y 
marrón y lleva en la cabeza un sombrero de ala ancha. En la mano tiene un 
cántaro parecido al que está en la fuente. En último término surge una casa en el 
desnudo paisaje, podría ser un granero, con su pequeña ventana circular junto al 
tejado y a su derecha un montón de paja, todo ello entre una suave bruma. El 
cartón definitivo se diferencia bien poco del boceto. Detrás, a la izquierda del 
grupo de los tres, hay un único árbol cuyas desnudas ramas destacan contra un 
cielo parcialmente azul y parcialmente nuboso. El último término, con la casa y 
el montón de paja, está algo más lejos, pero se ve también más distantemente, 
dándole una mayor profundidad a la pintura. 


Es interesante que el mismo tema se reproduzca en el cuadro de Viladomat, 
Alegoría del invierno [fig. 23], en el que se puede ver a la mujer pobre y a sus 
dos hijos a la izquierda en diagonal y delante del árbol desnudo. Compárese 
particularmente al niño de la derecha en los dos cuadros. Pero en el de Viladomat 
la familia pobre no está de pie junto a la fuente como en el de Goya, aunque en 
este cuadro hay una fuente, pero más lejos, a la derecha y en segundo término. 
La presencia de una fuente en estas escenas de invierno tiene sin duda relación 
con el hecho de que antiguamente el agua se asociaba con la estación invernal, lo 
mismo que el fuego con la estación del verano. 


Por tanto, este cartón, que muestra a una familia pobre en la fuente, es menos 


ajeno a la serie de cartones de las cuatro estaciones de lo que se ha pretendido y, 
aunque indudablemente el tema no resultaría familiar en los círculos 
aristocráticos cortesanos para los que fue creado, puesto que nadie seguramente 
perteneciente a ellos habría tenido que soportar nunca las agonías de la pobreza 
en invierno, es preciso ser prudente respecto a la afirmación que a veces se ha 
hecho de que «por primera vez se percibe una nota social»**, Claro que el tema 
está tan íntimamente relacionado con los cartones de las estaciones y con la 
tradición iconológica, uno de los requisitos de los cartones, que por sí solo 
bastaría para explicar su presencia aquí, si bien han de tomarse en consideración 
algunas circunstancias especiales. 


En primer lugar, cuando el tema apareció en la Alegoría del invierno de 
Viladomat no era sino un detalle entre muchos. Pero en el cartón de Goya está 
individualizado y monumentalizado. El artista ha dado mayor énfasis del 
habitual al tema de la mujer pobre con sus dos hijos. 


22. Goya, Los pobres en la fuente, cartón, 277 X 115 cm., 1787. Museo Nacional 
del Prado, Madrid. 


23. Antonio Viladomat, Alegoría del invierno, detalle de la figura 21. 


24, Goya, Al albañil borracho, boceto, 35 X 15 cm., c. 1786. Museo Nacional 
del Prado, Madrid. 


25. Goya, El albañil herido, cartón, 268 X 110 cm., 1786. Museo Nacional del 
Prado, Madrid. 
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26. Noviembre, el mes de invierno. De Von den zwólf Monaten und des 
Menschen Wohlergehen, siglo XV. 


En segundo lugar, este cartón tiene aproximadamente las mismas dimensiones 
que El albañil herido (268 X 110 y 277 X 115 cm., respectivamente), y ambos 
aparecen juntos como una especie de complemento de las cuatro estaciones. Esta 
es la razón que me lleva a pensar que se deben estudiar como piezas compañeras 
y que esta hay que analizarla independientemente y también en relación con la 
otra. 


6. El albañil herido 


El albañil herido es el otro cartón relacionado con las cuatro estaciones [fig. 
25]*. En el pequeño boceto para el cartón de El albañil borracho o ebrio 
(también en el Museo del Prado) el tema es distinto [fig. 24]*% En él dos 
compañeros transportan al albañil borracho intercambiando una mirada de 
entendimiento y tomándose el asunto a broma. Aunque se parece mucho al 
cartón, la atmósfera del boceto es totalmente distinta. López-Rey ha hecho un 
penetrante y exhaustivo análisis de las diferencias fisionómicas entre ambas 
pinturas, demostrando que Goya en esta ocasión pone de manifiesto un gran 
interés por la fisionomía””, En el cartón, contra la grúa gris del fondo, que 
destaca entre una bruma gris azulada, se ven dos hombres de caras solemnes y 
labios apretados, pintados en colores oscuros y más intensos, azul oscuro y 
morado. Están transportando en brazos a un tercer hombre con la cabeza caída 
y el pelo cayéndole sobre la frente, únicamente lleva una camisa blanca, medias 
blancas y unas sandalias. Es evidente que está malherido. Tienen en la cara una 
expresión seria, casi de dolor, que acentúa el agudo contraste entre los colores 
sombríos de las figuras del primer término y el suave color gris azulado del 
fondo, con un cielo claro, entreverado de azul, rosa y blanco amarillento. 


En los calendarios se utilizaba en ocasiones el trabajo de albañilería para ilustrar 
el mes de noviembre (mes de invierno) [fig. 26]*%, Pero en las ya aludidas 
Tapisseries Du Roi ou son representez Les Quatre Elements et Les Quatre 
Saisons, el trabajo de albañilería es uno de los símbolos del verano [fig. 2715. La 
estación apenas aparece señalada en este cartón aun cuando un par de ramas 
desnudas podrían apuntar el otoño o el invierno. Pero, por otra parte, en el libro 
francés también aparece un árbol desnudo en la representación de Les batiments. 
Si se contemplan los temas en el boceto y de nuevo en el cartón, el borracho con 
el que bromean otros hombres, aparece igualmente en el cartón del verano. Pero 
dado que este cartón de El albañil herido* parece acompañar a Los pobres en la 
fuente, que representa una escena invernal, opino que lo más probable es que 
este también esté relacionado con el invierno. 


Edith Helman señalaba recientemente los peculiares antecedentes del tema en El 
albañil herido*!. En la época en que Goya estaba pintando este cartón se publicó 


en Memorial literario un artículo relativo a un decreto dictado poco antes por el 
rey Carlos III. Según su versión el decreto decía lo siguiente: «el Rey empezó 
mostrando su preocupación acerca de los muchos accidentes que tenían lugar 
cuando se construían edificios y por las grandes penalidades por las que pasaban 
las familias de las víctimas de tales accidentes. 


27. El Verano. De Tapisseries Du Roi oú sont representez Les Quatre Sai-sons et 
Les Quatre Elements, grabado en 1670. 


Señalaba que la mayoría de ellos podían serle atribuidos a la negligencia de los 
maestros de obras, responsables de que se levantaran andamios defectuosos, por 
lo que declaraba que a partir de ese momento se consideraría a dichos maestros 
responsables de todo este tipo de accidentes, tanto en obras privadas como 
públicas, obligándoles a indemnizar al trabajador herido durante el tiempo que 
permaneciera incapacitado, o a su familia en caso de accidentes mortales. El 
decreto finaliza con medidas específicas para la adecuada investigación y 
compensación en tales casos.» 


Edith Helman continúa diciendo que el editor del periódico manifestó su 
entusiasmo por el decreto, entusiasmo que Goya, posible e incluso 
probablemente, debió compartir. En la escena que muestra el decreto del rey, 
Goya «estaba rindiendo homenaje a Su Majestad, alabando su humana 
preocupación por la suerte de sencillos trabajadores». Esto explica la 
importancia de los andamios en el cuadro, así como la monumentalización del 
tema. Pienso que es también la clave del misterio del cuadro compañero con la 
familia pobre. A causa de su asociación con la escena invernal forma parte de la 
pintura tradicional del invierno, pero en relación con la obra obra, que muestra al 
albañil herido, el cartón pone de manifiesto la miseria de la familia pobre del 
albañil herido, que el rey no ha olvidado en su decreto. 


Como se ha señalado más arriba, al pintar la primavera y el otoño Goya creaba 
escenas rebosantes de alegoría en las que todas las características costumbristas 
quedaban relegadas al último término o al menos se restringían, dejando que 
predominara el ambiente cortesano. Por el contrario, en los cuadros de verano y 
de invierno el artista pintaba escenas de género en las que, en el primer caso, el 
trabajo y reposo de los campesinos están claramente vistos desde arriba, casi 
sonrientemente, y el castillo del fondo apunta al medio para el que había sido 
encargado el tapiz. Sin embargo, en el cartón del invierno el artista describe 
directamente y sin vacilaciones el trabajo duro e incluso peligroso de una clase 
baja, la frialdad y la depresiva oscuridad del invierno. Efecto en parte 
conseguido en los dos cartones más pequeños, en los que se intensifica esta dura 
descripción de la estación invernal, tan alejada de la vida del infante recién 
casado en el palacio de El Escorial, que se utilizaba principalmente como 
residencia de verano. El albañil herido y Los pobres en la fuente quedaban 
sancionados por el Real Decreto mencionado anteriormente y podían servir de 
recordatorio para acciones caritativas, pero, ¿y el cartón de El invierno ? 
¿Resultaba excesivamente serio y deprimente para la despreocupada felicidad de 
la pareja real recién casada? En todo caso el cartón del invierno, a juzgar por los 
inventarios consultados, nunca se tejió para El Escorial y no llegó a ser colgado 
junto a los otros tapices de las Cuatro Estaciones. 


Notas al pie 
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32 y Planchas 1, pl. 28, y V. de Sambricio, op. cit., pp. 143 y 249, n.s 41 y 41 a. 
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Museo Lázaro Galdiano, 2.* ed., Madrid, 1954, p. 136, y X. Desparmet 
FitzGerald, op. cit., Texto I, p. 188, n.* 147 m. y Planchas L, pl. 147. 


27 G. Cruzada Villaamil, Los tapices de Goya, p. 138. 
28 V, de Sambricio, op. cit., p. 144. 


22 Felipe Niño Mas-Paulina Junquera de Vega, Guide illustré du Palais Royal de 
Madrid, p. 38 y pl. XLI. Amiconi estuvo trabajando en Madrid entre 1747 y 
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30 Tapestries and Carpets from the Palace of the Pardo, woven at the Royal 
Manufactory of Madrid. Préstamo de Su Majestad el Rey de España para la 
Exposición de The Hispanic Society of America. Nueva York, 1917, pl. VII. 


31 E. Lafuente Ferrari, «Goya y el arte francés», Goya, cinco estudios, Zaragoza, 
1949 (pp. 43-66), p. 52 y pl. III. 
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34 Charles Yriarte habla de este boceto en su catálogo de 1867 de la siguiente 
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Las pinturas de Borja en la Catedral de Valencia 


En 1785 Goya entró por primera vez en contacto con los famosos duques de 
Osuna, que se contaron durante muchos años entre los más fieles y estimulantes 
patrocinadores de Goya!. Dos o tres años después, en 1787 o 1788, le encargaron 
dos grandes pinturas para la Capilla de San Francisco de Borja en la Catedral de 
Valencia. Este gran santo español (1510-1572), que fue tercer general de la 
Orden de la Sociedad de Jesús, fue uno de los antepasados más ilustres de la 
condesa-duquesa de Osuna. Ella sufragaba los gastos de la nueva capilla del 
santo, de la que era patrocinadora como duquesa de Gandía. La capilla, que se 
encuentra en el lado norte de la nave, es casi cuadrada y tiene el altar en el lado 
norte, bajo la ventana y frente a la entrada a la catedral. Se encargó al Primer 
Pintor de la Corte, Mariano Salvador Maella, hacer un retablo para esta capilla 
representando el momento más importante de la vida del santo, La conversión 
del Duque, que tuvo lugar en el entierro del emperador, en 1539. Maella realiza 
esta convencional pintura en 1787, un año antes de las grandes creaciones de 
Goya. 


El retablo de Maella se pintó para el lugar principal de la capilla. Las grandes 
pinturas de Goya iban a ocupar las paredes laterales, lugares menos importantes, 
pero también menos supeditados a las convenciones religiosas. La luz era mejor 
allí. En esa época Goya no era un artista totalmente desconocido en Valencia, 
pues en 1786 había realizado un retrato de don Mariano Ferrer y Aulet, 
secretario de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en esa ciudad?. 


Los temas de las dos pinturas de Goya, que sin duda le fueron indicados por la 
propia condesa, eran San Francisco de Borja despidiéndose de su familia y San 
Francisco de Borja y el moribundo impenitente. Goya presentó la factura de 
30.000 reales por estas dos pinturas el 16 de octubre de 17883, 


1, San Francisco de Borja despidiéndose de su familia 


Quizá el tema de estas dos pinturas resulte un tanto sorprendente para la capilla 
de un santo donde los temas representados suelen ser la conversión, cierto tipo 
de milagros o la muerte del santo. Como veremos más adelante, indudablemente 
la elección del tema se debe en este caso a la especial relación existente entre la 
patrocinadora de la capilla y el santo. Aunque también en aquellos momentos 
existía cierta tendencia a auspiciar tales temas. Así, en 1767, el artista alemán 
Daniel Nikolaus Chodowiecki pintó su famoso Les adieux de Calas a sa famille, 
cuadro que se hizo sumamente popular y del que el artista hizo un aguafuerte en 
su tamaño original al año siguiente*. Previamente, Jean-Baptiste Greuze había 
realizado L'Accordée de village, que se expuso en el «Salón» de 1761 y fue 
grabado por J. Flipart en 1770, exponiéndose en 1771*. 


28. Goya, La despedida de San Francisco de Borja de su familia, tiza blanca 
sobre papel gris, 27 X 20,9 cm., 1788. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


La escena pintada por Goya en este cuadro y los acontecimientos que la 
precedieron son los siguientes. Al morir su es posa en 1546, Francisco de Borja 
decidió hacerse miembro de la Orden Jesuita, a la que hasta aquel momento 
había ayudado. Por una dispensa papal pudo, por el bien de sus hijos, pues el 
mayor únicamente tenía dieciséis años, conservar sus títulos y posesiones 
durante cuatro años después de haber hecho los votos. El 11 de mayo de 1551 
renunció a todos sus bienes, heredades y títulos a favor de su hijo don Carlos, el 
mayor, que había nacido en 1530, y se convirtió así en el cabeza de familia. El 
segundo hijo, don Juan, siguió el camino de su padre y entró en la Compañía, 
ayudándole en la celebración de su primera misa en el oratorio de la casa de 
Loyola en Madrid. 


La escena representada no parece coincidir con el momento en que Francisco de 
Borja ingresó en la Orden Jesuita en 1546, sino con aquel en que el hijo mayor 
toma la sucesión de los títulos de su padre: el padre abrazando a su hijo cuando 
se despide de la familia. El joven que le espera es, naturalmente, su segundo 
hijo, don Juan. 


En el primer boceto de la pintura (Museo Nacional del Prado, 27 X 20,9 cm. 
[fig. 28])5 el artista ha dibujado en blanco sobre papel gris al grupo central, el 
padre, de cuarenta y un años, abraza a su hijo mayor, don Carlos, cuando se 
despide de la familia para ingresar en la Orden de los Jesuitas. Un niño pequeño 
está detrás, muy cerca de él, y a cada lado de ellos una dama de perfil a la 
izquierda y, a la derecha, un hombre con una corta capa española que se tapa la 
cara con las manos. El lugar apenas se indica. 


La escena siguiente es el boceto al óleo (Colección del marqués de Santa Cruz, 
Madrid, 37 X 26 cm. [fig. 29]), en la que se ve la composición en su totalidad”. 
Hay algunos ligeros cambios de posición, especialmente del hijo, pero también 
del padre; por lo demás, este grupo central ha reproducido sin alteraciones la 
primera escena, en tanto que el resto de las figuras han cambiado bastante. El 
padre lleva armadura y ropas negras, el hijo mayor, un traje blanco amarillento, 


lo mismo que el hijo más pequeño, el niño de la derecha. El resto de las personas 
viste de negro. En primer término, a la izquierda, se ve el oscuro contorno de un 
joven alto, sin duda el segundo hijo, don Juan. El hombre que está más lejos, a la 
derecha, une las manos y vuelve la cabeza y los ojos hacia abajo, como si 
estuviera absorto en la oración. Todos se encuentran en una escalinata amplia, 
con la balaustrada a la derecha y detrás la pared gris parduzca del palacio, con 
dos altos portales, pilastras y un armazón de viguetas que probablemente 
representan el Palacio Ducal de Gandía. El enfoque es bajo y hay una luz clara 
en la mayor parte de la composición. Solo hay una sombra en los peldaños de la 
izquierda y sobre el hombre del primer término a la izquierda. Naturalmente, el 
abocetamiento de las formas y la pincelada rápida prestan a este estudio 
preparatorio una inusual frescura. 


29. Goya, La despedida de San Francisco de Borja de su familia, boceto, 37 X 
26 cm., 1788. Col. del marqués de Santa Cruz, Madrid. 


30. Goya, La despedida de San Francisco de Borja de su familia, 350 X 300 cm., 
1788. Catedral de Valencia. 


La misma escena aparece en la pintura final (350 X 300 cm. [fig. 30])3, aunque 
en forma mucho más terminada. El santo abraza a su hijo mayor, rodeado por 
toda la familia y los sirvientes, todos de pie en la escalinata, con la pared del 
palacio tras ellos. Aquí la fachada está ejecutada en forma mucho más simple, 
con una pared lisa y un único portal, y en cambio la decoración está elaborada en 
una forma especial, con un friso escultórico de caballeros en armadura. El tema 
del arco del portal repite en el último término la forma del grupo central, en el 
que las dos generaciones de Borja se abrazan; el padre, con una delicada 
insinuación de halo sobre la cabeza. El arco empieza a curvarse sobre las 
cabezas de ambos, y los decorativos caballeros en sus armaduras corren también 
hacia arriba a partir de ellos. A cada lado, y detrás del grupo central, hay cuatro o 
cinco damas y caballeros. Parecen tristes o tienen los ojos inundados de 
lágrimas. El hombre más alejado a la derecha, con las manos unidas, mira esta 
vez ligeramente hacia arriba, como si viera una visión. A la izquierda, en primer 
término, en el primer peldaño de la escalinata, un hombre alto y joven, sin duda 
don Juan, el hijo segundo, visto parcialmente por detrás, aunque no 
completamente de perfil, aparece de pie con el sombrero en la mano derecha 
enguantada, mirando silenciosamente hacia delante la escena de despedida”; 
mientras a la derecha, un niño pequeño, seguramente el hijo más joven del 
duque, llora. La luz, que cae desde la izquierda, es más brillante sobre don 
Francisco, parcialmente ataviado con una armadura, y sobre su hijo mayor, que 
viste un rico traje blanco amarillento, y también sobre el niño y las caras de dos 
damas con pañuelos. Una suave penumbra envuelve el resto, a diferencia de la 
pintura preparatoria. El enfoque es muy bajo, casi desde el margen inferior de la 
pintura y bien a la izquierda. En contraste con el boceto al óleo toda la 
composición está mucho más próxima, como si el artista hubiera utilizado aquí 
una perspectiva angular más abierta. Se hace más evidente si se comparan las 
balaustradas de las escalinatas y los portales de ambos cuadros. El resultado es 
que este cambio, así como el de los efectos de la luz, hace que en la pintura final 
la atención del espectador se concentre básicamente en el grupo central y sus 
componentes. Toda la escena es patética, pero en forma genuina y tranquila, sin 
teatralidad. 


La composición del cuadro es tradicional; puede compararse, por ejemplo, con 
los Desposorios de la Virgen (S. Sulpice, París), un trabajo del siglo XVII del 
pintor de la Escuela de Madrid, Antonio Pereda, fechado en 1640, que aún se 
encuentra en el altar mayor de la iglesia de los Capuchinos, en Valladolid!” El 
grupo central está situado en la parte más elevada, hay una escalinata enfrente y 
un edificio con un arco detrás. En primer término, y a la izquierda, un hombre de 
pie contempla la ceremonia. Se encuentra muy cerca del espectador presentando 
el costado derecho y parte de la espalda. En el punto opuesto de la escalera, una 
figura más pequeña, y detrás, y a Cada lado del grupo central, cuatro o cinco 
personas observan de pie el acontecimiento principal. Naturalmente, también 
existen considerables diferencias. En la pintura de Goya el enfoque es mucho 
más bajo y está desplazado a la izquierda del grupo central. 


En relación con el tema de esta pintura, propuesto por la propia condesa-duquesa 
de Osuna al artista, es preciso señalar que el tema del marqués de Lomay, duque 
de Borja, abrazando a su hijo primogénito cuando se despide de la familia, 
parece haber sido elegido por la duquesa para dar un mayor relieve a la familia y 
a la sucesión. Así lo subraya la composición en la que el hijo mayor, debido a la 
luz y a la perspectiva, desempeña un papel al menos tan importante como el del 
propio santo, con los caballeros esculpidos que pare-cen surgir de él y están 
probablemente simbolizando las generaciones familiares venideras que de él 
descenderán. No es casual que tanto el padre de la duquesa como su hermano 
mayor se llamaron Francisco de Borja. Es evidente que la duquesa y su familia 
se sentían muy orgullosos de su relación con los Borja y ansiaban contribuir al 
renombre de su santo antepasado. 


2. San Francisco de Borja y el moribundo impenitente 


El otro cuadro, San Francisco de Borja y el moribundo impenitente, es 
sumamente importante para una correcta comprensión de la fascinante evolución 
del arte de Goya. Goya pinta aquí por primera vez espíritus preternaturales y 
monstruos diabólicos, y en él se ve la primera manifestación, varios años antes 
de su grave enfermedad en 1792-93, de una oscura e inquietante intensidad, tan 
característica de algunos de sus más impresionantes y terribles cuadros 
pertenecientes a un período posterior. 


En el primer dibujo preparatorio (Museo Nacional del Prado, 32 X 25 cm. [fig. 
31]), lápiz negro sobre papel blanco!!, el santo aparece de perfil, próximo al 
reborde frontal del cuadro, junto a la cama con el hombre moribundo. Sobre el 
lecho flotan las cabezas aladas de tres querubines, en último término y a la 
derecha un asustado diablo con alas está a punto de abandonar la habitación. En 
el boceto sigue siendo muy evidente la tradición rococó. 


En la escena siguiente, el boceto al óleo (Marqués de Santa Cruz, Madrid, 37 X 
26 cm. [fig. 32112, la composición es radicalmente distinta. En ella se percibe 
algo del impacto realista de las grandes creaciones del artista. Solo se encuentran 
en la misma posición del primer boceto la parte superior del cuerpo desnudo y la 
atormentada cabeza del hombre impenitente. El brazo derecho, que en el primer 
boceto yace sobre la cama casi horizontalmente y paralelo a la superficie del 
cuadro, aparece aquí inclinado hacia la derecha; la pierna derecha, antes 
descansando en la cama, cuelga en este oblicuamente y en la misma dirección 
del brazo. Asimismo, la postura del santo es distinta, más alejada hacia la 
derecha y también del moribundo, más próximo al pie de la cama. La actitud de 
santo, vestido de negro, y su manera de sujetar el crucifijo parecen, según 
Sánchez Cantón*”, haberse inspirado en Michel-Angel Houasse, el artista francés 
que trabajaba en Madrid, y en su pintura Aparición de San Juan Francisco de 
Regis a la Madre Montplaisant. Sin embargo, la atmósfera es completamente 
diferente. En la pintura de Houasse la creyente Madre es quien tiene una 
revelación del santo. Se trata de un éxtasis religioso. Pero en el cuadro de Goya, 
el santo, visto tres cuartos de perfil, está de pie en una habitación espantosa y 
parcialmente oscura en la que el moribundo impenitente se ve acosado en su 


cama no por una pesadilla, sino por tres o más criaturas diabólicas 
sobrenaturales. Inmediatamente detrás del santo hay una mesa con un tintero y 
algunos libros. La amplia ventana circular amarillo blancuzca, oculta en parte 
por un cortinaje azul, asemeja una inmensa luna que derrama su luz suave y 
fantasmal por la habitación, pero hay otra luz, dramática y brillante en algunos 
lugares, que ilumina desde la izquierda la cara, mortalmente pálida y 
convulsivamente tensa, y el cuerpo del pecador**, así como la cara y las manos 
del santo. La parte superior del cuerpo desnudo es más alta, el pecho forma una 
bóveda, los músculos, las costillas y el pecho están estudiados anatómicamente 
con todo detalle. La roja sangre del Cristo del pequeño crucifijo que sujeta el 
santo en la mano gotea sobre el cuerpo y la camisa blanca del pobre moribundo. 
La colcha es azul o azul-verdosa y sobre la sábana blanca se ven sombras rojizas 
cerca del suelo. Detrás de la cama y a la izquierda aparecen ante una luz rojo 
grisácea las cabezas de al menos tres bestias diabólicas, una parecida a un perro 
más a la izquierda, y las otras dos con alas de murciélago. El cortinaje azul 
forma una especie de dosel sobre esta escena infernal. Contrastando con lo 
sombrío de esta parte de la pintura del fondo, detrás del santo domina el azul 
claro o azul grisáceo claro con algo de rojo en la parte más alta. 


31. Goya, San Francisco de Borja, dibujo, 32 X 25 cm., 1788. Museo Nacional 
del Prado, Madrid. 


Pasando del boceto al óleo a la pintura final** (350 X 300 cm. [fig. 33]) 
comprobamos que todo se expresa de forma más clara y exacta. La ventana 
circular con el cortinaje azul se pare-ce ligeramente más a una gran luna blanca, 
las tres criaturas diabólicas se encuentran bien juntas a la izquierda, mirando 
atentamente al pobre moribundo; primero un animal semejante a un gato con 
inmensos ojos abiertos centelleando en la oscuridad y orejas puntiagudas y 
erectas, en medio la cara ancha y satisfecha de una bruja o demonio y, por 
último, una criatura indeterminada con alas de murciélago. Todos ellos, al menos 
sus Cabezas, son de mayores proporciones que el hombre. A su alrededor, una luz 
rojiza en la oscuridad, cual reflejo de las terribles llamas del infierno, en agudo 
contraste con el halo celestial alrededor de la cabeza del santo. 


32. Goya, San Francisco de Borja y el moribundo impenitente, boceto, 37 X 26 
cm., 1788. Col. del marqués de Santa Cruz, Madrid. 


33. Goya, San Francisco de Borja y el moribundo impenitente, 350 X 300 cm., 
1788. Catedral de Valencia. 


Tanto el moribundo como el santo, este especialmente, están en este cuadro 
alejados del espectador, hacia adentro y hacia ellos. La composición se ha 
encerrado más en sí misma. Ahora San Francisco de Borja está realmente 
mirando al moribundo impenitente. Esta mayor interiorización del moribundo 
produce también el efecto de aumentar el quebradizo silencio y la extremada 
intensidad de la escena, con la cara atormentada y la boca jadeante. La 
convulsión ha llegado a su clímax. Es el momento inmediatamente anterior a la 
muerte. Los diabólicos animales inclinados sobre el hombre agonizante esperan 
al momento justo para tomar posesión de su alma. Y el propio santo, algo 
atemorizado ante esta visión terrorífica, tiende el crucifijo hacia el impenitente, 
cuando repentinamente se produce el milagro: la mano derecha del crucificado 
en esta pequeña cruz se libera y envía los leves rayos de la gracia, los rayos de 
sangre roja —aunque no en chorro como en el boceto al óleo— al atormentado 
moribundo justamente frente a los demonios despectivamente sonrientes. Pero 
aún no se aprecia en él el efecto del milagro, tampoco en los demonios. 


La luz en esta habitación casi oscura es más fuerte sobre el cuerpo mortalmente 
pálido del agonizante, sobre la cama con sábanas blancas, la colcha verde y la 
almohada blanca y marrón, así como sobre las manos y la cara del santo. Aunque 
la luz es aquí tan deslumbrante, el contraste no es tan agudo, como en el boceto 
al óleo. Como en el cuadro con el que hace pareja, el enfoque es bajo y la mesa 
detrás del santo está parcialmente vista desde abajo. 


Es imposible que Goya se sintiera incentivado e inspirado para esta importante 
composición por su gran contemporáneo francés Jacques Louis David (1748- 
1825) y su bien conocido «morceau de recéption» para la Academia, La douleur 
et les regrets d? Andromaque sur le corps d'Hector, son mari (Ecole des Beaux- 
Arts, París), realizado en 1783 [fig. 34]15. Según la tradición, que nos llega por 
primera vez en la monografía sobre Goya de 1858, de Laurent Matheron, estos 
dos pintores llegaron a conocerse: «De tous les hommes qu'il avait connus en 
Italie, Goya ne parlait, dans sa vieillesse, que du peintre David. Ils s*étaient en 
peu de temps liés d'étroite amitié. Pourquoi?...»!”. También Yriarte cuenta la 


misma historia*?. Sin embargo, este encuentro nunca llegó a producirse dado que 
Goya estaba de regreso en España alrededor de 1771 y David fue por primera 
vez a Italia en 1775. Pero es posible que el mito contenga un fondo de verdad. 
Aparentemente existe una relación entre estos dos artistas. 


Puede que Goya conociera al pintor francés y sus importantes creaciones cinco 
años antes, por ejemplo, cuando estaba pintando su primer retrato de un francés. 
Pues a comienzos de la primavera de este año de 1788 Goya realizó el retrato 
(que se le pagó el 21 de abril) del famoso banquero de Bayona el conde de 
Cabarrús, que fue el organizador del Banco Nacional de San Carlos y jugó un 
importante papel en la vida política y económica de España*”. ¿O fue el amigo de 
Goya, Leandro Fernández de Moratín, al que visitó en París en 1787, el que hizo 
las veces de intermediario? 


Quizá lo que nos recuerda ante todo el Hector de David en el cuadro de Goya es 
el cuerpo del pecador con el pecho formando casi una bóveda y los músculos en 
tensión. Pero me parece evidente al analizar estas dos pinturas contemporáneas 
que, sirviera o no este cuadro de David como punto de partida para Goya, una 
comparación entre ambas pinturas puede decirnos algo sobre la de Goya. Desde 
luego los temas son bastante diferentes. Pero considero que lo fundamental en 
los dos cuadros es la actitud enteramente distinta ante la muerte. En el caso de 
David, Hector muerto está sublimado, su cuerpo sigue siendo hermoso. Para 
Goya la idea fundamental es completamente distinta y su actitud una reacción. 
El pecador agonizante no era desde luego un héroe, pero puesto que el santo 
había exorcizado al espíritu maligno, el hombre podía morir tranquilo y en paz. 
Goya podría haber pintado la celestial glo- rificación resultante del milagro que 
se produjo cuando la sangre de Cristo alcanzó el atormentado cuerpo del 
pecador. Pero, como aproximadamente veinte años después en el cuadro de Los 
fusilamientos del tres de Mayo de 1808 en Madrid?, no muestra la heroica lucha 
o el milagro religioso, sino la reacción humana individual en ese último segundo 
que precede al terrible hecho que es la muerte. En él el oscuro cortinaje detrás de 
Héctor se hace oscuridad en la que se ocultan las bestias demoníacas. 


34. Jacques Louis David, La douleur et les regrets d' Andromaque sur le corps 
d'Hector, 1783. Ecole des Beaux-Arts, París. 


Otra fuente de inspiración para Goya pudo ser el artista suizo alemán que trabajó 
principalmente en Inglaterra, Johann Heinrich Fússli (Henry Fuseli) (1741- 
1825), y su famosa Pesadilla (Goethe Museum, Frankfurt-am-Main) realizada en 
1781, que produjo sensación en la exposición de 1783 de la Royal Academy y 
cuyas láminas le hicieron famoso en toda Europa [fig. 35]?!. La escena es sin 
duda mucho más teatral y la figura de la mujer tiene escasa relación con el 
atormentado pecador de Goya. Sin embargo, los monstruos, uno de ellos situado 
sobre su pecho, la cortina, la mesa con los artículos de tocador y la oscura 
atmósfera recuerdan el cuadro de Goya. Opino que en esta pintura, que retrata un 
milagro del santo, la nota sombría del tema, la cara y el cuerpo casi martirizados 
del moribundo impenitente, su infructuosa lucha contra la muerte y los 
terroríficos monstruos infernales han despertado en el artista un interés mucho 
mayor que el santo y el propio milagro. Y no es el efecto de este lo que ha 
estudiado en el pobre hombre, sino los insondables abismos del tormento y la 
desesperación. Lo que está más o menos en la misma línea que el movimiento 
prerromántico en la España de aquel momento. Comparado con el romanticismo 
inglés, su equivalente español es más macabro. Es herencia de Cadalso y sus 
Noches lúgubres y también, qué duda cabe, del arte y la literatura españolas del 
siglo XVII. Por ejemplo, Valdés Leal había alcanzado en la pintura las cumbres 
del género macabro con su In Ictu Oculi y Finis Gloria Mundi en 1672, como lo 
haría Antonio de Zamora en la literatura a finales del siglo XVII y principios del 
XVIII. 


35. Johann Heinrich Fússli, Pesadilla, 1781. Goethe Museum, Frankfurt-am 
Main. 


Contemplando los dos cuadros en la Catedral de Valencia pienso que Goya tuvo 
en cuenta su colocación en la capilla del santo. En enfoque es muy bajo en 
ambas pinturas, casi en el borde inferior del cuadro, lo que indudablemente se 
debe a su nivel sobre el suelo de la capilla. Parece razonable que la primera 
pintura, «La despedida», con el joven alto en primer término a la izquierda y la 
mujer iluminada sollozando detrás de él, ambos vueltos hacia la derecha, sea la 
de la izquierda, en tanto que la otra, con el santo de pie a la derecha y vuelto 
hacia la izquierda, ha de ser la de la derecha. Y esa era su colocación, una a cada 
lado de la pared, con la pintura mucho más convencional de Maella, la 
Conversión del Duque, sobre el altar en la pared central, cuando la pareja ducal 
de Osuna llegó a la solemne consagración de la capilla??. Demuestra su 
satisfacción por el trabajo de Goya el hecho de que pronto le encargaron que les 
hiciera retratos y, diez años después, seis pinturas sobre brujería2, En 1790 fue 
nombrado miembro de la Academia de Valencia, la Real Academia de San 
Carlos. 


Obviamente, esta magnífica decoración de la Capilla de San Francisco de Borja 
formaba parte de un proyecto mucho más ambicioso que había concebido la 
condesa-duquesa de Osuna, orgullosa de su linaje, para aportar mayor fama y 
solemnidad a la familia Borja y a sus tradiciones. Por ello, al año siguiente, 
cuando terminó el trabajo para la capilla de Valencia, escribió al representante de 
España en Roma, don José Nicolás de Azara”, pidiéndole la supervisión de la 
construcción de un mausoleo en Roma que pensaba erigir en esa ciudad para 
guardar las reliquias de dos de los papas españoles de la familia Borja, Calixto 
III y Alejandro VI”. Pero tales designios no pasaron de ser una orden escrita y la 
correspondencia con Azara terminó sin éxito en 1790. 
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Retratos de los Cuatro Temperamentos 


En el Museo Nacional del Prado, en Madrid, hay una serie de cuatro dibujos a 
pluma realizados por Goya que muestran una mutua relación en tema y 
composición!. Por regla general se considera que fueron ejecutados 
aproximadamente al mismo tiempo que los bocetos, para Los Caprichos, esto es, 
durante la segunda mitad de 1790, probablemente en 1797 o 1798. Los cuatro 
dibujos representan a un hombre o a una mujer de pie frente a un gran lienzo en 
el que una pintura, en forma de animal, reproduce algún aspecto del ser humano, 
su postura o sus gestos. Que las pinturas pretendían mostrar a hombres y mujeres 
y su segunda naturaleza lo evidencian otros dos dibujos de Goya en el mismo 
museo, aguada y lápiz rojo, cuyo innegable parecido con dos de los dibujos a 
pluma demuestra que se trata simplemente de variantes sobre el mismo tema?. 
En las aguadas y en los dibujos a lápiz la figura está frente a un espejo en lugar 
de ante un lienzo, este no refleja su imagen real, sino, en forma harto evidente, 
su verdadero carácter, su alter ego en forma simbólica. En los seis dibujos las 
personas representadas no fijan en ninguno de los casos su atención en sus 
propias imágenes, sino que miran ligeramente de lado. El espejo y el retrato, 
parece decir Goya, no es a ellos a quienes les desenmascara su carácter, lo hacen 
para el que observa. El hombre está ciego ante sus propios errores, es incapaz de 
penetrar su propia naturaleza. La imagen en el lienzo o en el espejo no le revela 
nada. 


1. El temperamento sanguíneo 


José López-Rey habla también extensamente de estos seis dibujos en su 
fascinante trabajo sobre los Caprichos de Goya?. A su modo de ver, la aguada 
[fig. 36] representa a un petimetre de pie contra un fondo oscuro, frente a un 
espejo que representa la imagen de una mujer que grita encadenada a una pares. 
«Así, no solo se compara la figura del petimetre con la de la mujer retozona, sino 
que el tormento que se autoinflige oculto bajo su atavío sugiere la idea de una 
cámara de tortura.» 


Pero aquí nos interesa especialmente la serie de dibujos a pluma. El primero [fig. 
37] muestra a un mequetrefe que aparece representado en la pintura ante él en 
forma de mono*. López-Rey comenta de la siguiente manera este dibujo, tras 
describir la aguada con el tema análogo: 


En el otro dibujo la idea de afeminamiento y crueldad da paso a una 
identificación entre el petimetre y el mono... El vestido a la moda y la pose del 
hombre encuentran su contrapartida en el desgarbado aspecto del mono. No solo 
las posturas de ambos son casi idénticas, sino que la enorme corbata del 
lechuguino es el equivalente plástico de la voluminosa parte superior del cuello 
del mono. Los brazos de ambos muestran la misma actitud desmañada, y los 
zapatos alargados del hombre se curvan hacia arriba en forma muy similar a la 
de los dedos del mono. El bastón, tan nudoso como una tosca rama, sobre el que 
se apoya el pisaverde parece introducirse en la zona del lienzo, igualando así a 
las miméticas criaturas del mundo de la moda y de la selva. 


Hasta aquí, López-Rey. Pero al igual que la similitud en la composición y en el 
tema establece un vínculo entre los cuatro dibujos a pluma lo mismo sucede con 
su Calidad en tanto que representación alegórica con un programa común. El 
dibujo a la aguada parece expresar en términos más generales la subordinación 
del dandy a las convenciones externas, y posiblemente a su propia vanidad, por 
el hecho de someterse a la moda, mientras el sentido de los otros dibujos es más 


específico. De acuerdo con López-Rey, el dibujo a pluma que estamos 
considerando representa a un joven petimetre cuyo retrato en el lienzo muestra 
los rasgos de un mono. Pero continuemos con nuestro análisis del dibujo. Un 
joven petimetre con un mono, animal simbólico, es una representación frecuente 
de uno de los cuatro temperamentos, el sanguíneo. Podemos encontrar la persona 
sanguínea interpretada en esa misma forma en distintas series o en 
composiciones apreciablemente extensas de finales del siglo XV y principios del 
siguiente, cuyo tema son los cuatro temperamentos. Por ejemplo, en Hours de 
Denis Moslier, editado en París en 1498-90, hay una ilustración de «The Visceral 
Planet Man» y los cuatro temperamentos; una ilustración únicamente de los 
cuatro temperamentos en Calendrier des Bergers, editado también en París en 
1493, solo tres o cuatro años después, y otra más en un libro de las horas 
manuscrito de finales del siglo XV que se encuentra actualmente en el 
Fitzwilliam Museum, en Cambridge, pero es de procedencia francesa*. Tampoco 
para el antiguo arte español era desconocido el simbolismo del mono. El Greco 
puso un mono en un cuadro, conocido gene-ralmente con el nombre de Una 
fábula?, para ejemplificar la pasión de los sexos, y Velázquez también pintó un 
mono en su representación del temperamento sanguíneo en el cuadro Los 
músicos”. como sabemos, los distintos temperamentos corresponden a estaciones 
concretas del año, a los elementos, las direcciones en el espacio, y así 
sucesivamente. El temperamento sanguíneo se asociaba con la primavera, el aire 
y el Este. Por ello es interesante señalar que cuando los dos artistas franceses, 
Charles Lebrun y Jacques Bailly, crearon en 1668 unas series de 
representaciones alegóricas, entre otras de los cuatro elementos, para un 
manuscrito maravillosamente ilustrado con el título Devises pour les tapisseries 
du Roy oú son représentez les quatre Elements et les quatre Saisons de l'anée, 
del mono, simbolizando el aire, tenía suma importancia el elemento tradicional y 
asociado al temperamento sanguíneo*f. Poco después Sebastian Leclerc y Pierre 
Lepautre grabaron las ilustraciones de Lebrun y Bailly y se publicaron en 1670 
en un trabajo con un texto descriptivo titulado Tapisseries Du Roy oú son 
représentez Les Quatre Elements et Les Quatre Saisons, libro ya citado en 
relación con los cartones de Goya”, y bien podría ser que el artista llegara a 
conocer este libro cuando pintaba los cartones para la Real Fábrica de Tapices de 
Madrid. 


E 
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36. Goya, Incómoda elegancia, aguada, c. 1797-98. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


37. Goya, El espejo indiscreto: el hombre oso: (¿mono?) (Un hombre 
sanguíneo), dibujo a pluma, c. 1797-98. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


El joven petimetre representado en el dibujo a pluma de Goya revela en sus 
rasgos, en su postura e incluso en su carácter una subordinación al temperamento 
sanguíneo. Pero, naturalmente, hay un toque satírico cuando Goya hace del 
mono la imagen del hombre sanguíneo. Si retrocedemos ahora al dibujo a la 
aguada, de tema similar, descubriremos por qué en esta ocasión el joven 
petrimetre aparece reflejado como una mujer. El temperamento sanguíneo era 
considerado típicamente femenino. Por ello Goya, conforme a la tradición, lo 
que desea decirnos en esta ocasión es que la persona sanguínea es 
frecuentemente un dandy que se somete a las torturas de la moda y tiene también 
algo de femenino en su carácter. 


2. El temperamento melancólico 


El siguiente dibujo a pluma es el más interesante de los cuatro desde un punto de 
vista iconográfico [fig. 39]. Nos muestra una mujer frente a una pintura en la que 
aparece una serpiente enroscándose en una guadaña con la hoja casi dentada. En 
la parte inferior de la pintura, la serpiente y la guadaña llevan grilletes sujetos 
mediante una Cadena a una pared invisible, lo mismo que la persona torturada en 
el dibujo a la aguada ya tratado. A la derecha de la serpiente y la guadaña hay un 
reloj de arena alado. El dibujo preparatorio en lápiz rojo [fig. 38], tan 
estrechamente relacionado con este dibujo a pluma, representa a la misma mujer 
ante un amplio espejo, excesivamente inclinado, en el que su imagen se refleja 
como una serpiente enroscada a una muleta. Este tema se ha interpretado en 
forma moralizante. Ramón Gómez de la Serna, por ejemplo, describe la primera 
de estas variantes como «la mujer víbora», la mujer malvada y viperina*", Por su 
parte, Sánchez Cantón aplica en cambio este término al dibujo en lápiz rojo, y 
define el dibujo a pluma como «la mujer serpiente mortífera»!!, López-Rey dice 
lo siguiente acerca de estos dos dibujos: 


38. Goya, El espejo indiscreto: la mujer serpiente mortífera, sanguina, c. 1797- 
98. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


39. Goya, El espejo indiscreto: la mujer serpiente mortífera (Una mujer 
melancólica. Dibujo a pluma y aguada, c. 1797-98. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


El dibujo a lápiz de la mujer ante el espejo revela su carácter mediante el reflejo 
en el espejo de una serpiente enroscándose en una muleta (fig. 69). Dado que la 
serpiente puede simbolizar el Tiempo y también el Pecado Original y la muleta 
puede estar aludiendo a la decadencia física, esta composición puede entenderse 
como la representación de la naturaleza sempiterna e inexorable-mente pecadora 
de la mujer, y al Tiempo como el devastador enemigo de la belleza. 


La composición del dibujo a pluma es más compleja. La cabeza de la serpiente, 
“un ser de facultades extremadamente limitadas” y cuyas características son, en 
palabras de Lavater, la malicia, la falsedad y la astucia, presenta un sorprendente 
pare-cido con la cara alargada de la mujer en la que los ojos sin pestañas 
sobresalen sobre una nariz chata y una boca que no es más que una incisión (fig. 
70). El encaje que la adorna aparece dibujado de modo que recuerde las manchas 
del reptil, sugiriendo “la idea de superchería”. Tanto la serpiente como la 
guadaña están holgadamente encadenadas dejando claro que pueden ser 
consideradas como símbolos del Tiempo. En algunas obras clásicas, el Tiempo 
aparecía representado con los pies encadenados y llevaba como atributos la 
serpiente o la guadaña??. 


López-Rey encontró ejemplos al respecto en el famoso trabajo de Bernard de 
Montfaucon L'Antiquité expliquée, de 171913, Lo cual acaba convenciéndonos 
de que Goya conocía esta obra, que al parecer se encontraba en la biblioteca de 
su amigo don Sebastián Martínez** en Cádiz, donde estuvo largo tiempo durante 
su enfermedad, en 1792. Montfaucon nos dice también que Cronos es 
prácticamente idéntico a Saturno y este aparece en las ilustraciones de 
L*Antiquité expliquée como un hombre medio desnudo con los dos símbolos 
siguientes: una guadaña u hoz con la hoja de sierra en el suelo y una serpiente 
enroscándose alrededor de un alto tocón [fig. 40]*?. Los grilletes de la parte 
inferior de la composición de Goya, que encadenan la guadaña y la serpiente — 


López-Rey los asociaba con el Tiempo-, pueden aludir igualmente a Saturno. En 
una de las láminas de un volumen suplementario de la gran obra de Montfaucon, 
Saturno, o el Tiempo, se encuentra representado como un hombre viejo 
empuñando una guadaña con ambos pies atados con una cuerda [fig. 41]**. Es 
preciso señalar adicionalmente que en el dibujo a lápiz la muleta, que sustituye 
en este caso a la guadaña del dibujo a pluma, es como esta un atributo típico de 
Saturno””. 


Por tanto, además de los grilletes, la guadaña y la serpiente, pueden representar 
tanto a Cronos como a Saturno. Pero el planeta Saturno es el que controla el 
temperamento melancólico. Esto queda patente en el encabezamiento que 
acompaña a «Melancolía» en una representación de los cuatro temperamentos en 
un grabado en madera alemán de la segunda mitad del siglo XV: «Saturnus und 
herbst habent die schulde»*8, Erwin Panofsky dice también en su fascinante 
investigación sobre el tema de la Melancolía: «Una vez demostrada, nunca 
volvió a cuestionarse la “consonancia” entre Saturno y melancolía»*”. Que esto 
era igualmente aplicable en España lo demuestra que el adjetivo saturnino 
significa tanto bajo la influencia de Saturno como melancólico. La relación entre 
Saturno y melancolía tuvo sin duda que ser evidente para Goya, incluso 
lingúísticamente. Asimismo, en la edición de 1788 (del historiador del arte don 
Antonio Ponz) de los Comentarios de la pintura”, de don Felipe de Guevara, que 
parece razonable suponer que Goya hubiera leído, se encuentran expresiones 
como «las pinturas de un melancólico saturnino». Existe, por tanto, más de una 
fuente en la que Goya pudo informarse sobre la melancolía y su relación con el 
dios planetario Saturno. 


SJATURNE 
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40. Saturn. De B. de Montfaucon, L*Antiquité expliquée et représentée en 
figures, 1719. 


41. Saturn or Time. De B. de Montfaucon, Supplément en livre de l'Antiquité 
expliquée, 1724. 


Por otra parte, encaja perfectamente con la interpretación que hace Goya de 
Saturno como símbolo de la melancolía en sus dos dibujos, dado que es el 
temperamento de una mujer, y no el de un hombre, el que aparece reflejado en el 
espejo o en el lienzo. Pues el temperamento melancólico, lo mismo que el 
sanguíneo, se consideraba característico del sexo femenino, así como los otros 
dos, especialmente el colérico, típicos del masculino?!. Sin embargo, de los 
cuatro, únicamente el temperamento melancólico tenía representación femenina, 
Melancolía. Para esta relación merece también la pena mencionar el famoso 
grabado de Albrecht Durero Melancolía 1, con su personificación femenina del 
temperamento”. Entre los símbolos se encuentra también el reloj de arena, como 
en el dibujo a pluma de Goya del temperamento melancólico. 


3, El temperamento flemático 


El tercer dibujo a pluma representa a un hombre joven con aspecto de estudiante 
ante una pintura que le retrata como a una rana [fig. 42], «el animal que, según 
las reglas de la fisiognomía, era el prototipo de una bestialidad repugnante». 
López-Rey lo define como «otra representación de la incontinencia», y añade: 


Los brazos alzados del estudiante se acoplan con los del batracio, al que se ve en 
cuclillas en un terreno pantanoso y levantando las patas delanteras. La similitud 
entre ambos no termina ahí, prescindiendo de toda idea de verosimilitud, los 
brazos del hombre y la casaca bajo su brazo izquierdo están rayados como la piel 
de la rana. Aún más, las pesadas líneas horizontales del lienzo, que sugieren un 
terreno cenagoso alrededor del animal, se prolongan a la parte inferior de la 
figura humana, prestándole una calidad fangosa que añade al aspecto similar de 
ambos la idea de un entorno común?. 


42. Goya, El espejo indiscreto: el hombre rana (Un hombre flemático), aguada 
sepia, C. 1797-98. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


Sánchez Cantón se limita a llamarlo «El hombre rana», 
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43. El agua como elemento. De Tapisseries Du Roi ou sont representez Les 
Quatre Elements et Les Quatre Saisons, 1670. 


Indudablemente la rana se adapta perfectamente al temperamento flemático, 
considerado húmedo y frío como el agua. Y, en efecto, se creía que de los cuatro 
temperamentos este era el que correspondía al agua”. El agua como un elemento 
se encuentra combinada con estos mismos batracios, por ejemplo, en las 
ilustraciones mencionadas de Charles Lebrun y Jacques Bailly, de 1668 [fig. 
43]?5, La persona flemática se consideraba difícil de describir en otra forma, 
dado que, «como ya observara Galeno, su índole no es propensa a cualidades 
“Características”»?”, Además de la rana, a menudo aparece un pez o un cerdo 
como animal simbólico de este temperamento, por su asociación con el agua y el 
barro. Puede que la combinación de una rana con un estudiante provenga de la 
expresión no ser rana, que significa «ser docto en un tema»*, 


El interés de Goya por la fisiognomía es especialmente evidente en esta lámina, 
y queda ampliamente confirmado por un estudio realizado en 1798 sobre 
dieciséis animales con cara humana”. El hombre rana, como señala López- 
Rey?0, aparece en el trabajo del famoso fisiognomista suizo Johann Kaspar 
Lavater, Physiognomische Fragmente zur Befórderung der Menschenkenntnis 
und Menschenliebe, publicado en cuatro volúmenes entre 1775 y 1778. López- 
Rey subraya la posibilidad de que Goya hubiera examinado esta obra en alguna 
edición francesa. 


4, El temperamento colérico 


En la última lámina de esta serie de dibujos a pluma, Goya retrata a un alguacil 
consumado, con peluca, capa y espada a la cadera [fig. 44]. Como las otras 
figuras, se encuentra ante una pintura que en esta ocasión representa una especie 
de animal felino levantado y dispuesto a saltar: «Los dos mantienen una postura 
erecta; el brazo del hombre es tan corto como las patas delanteras del animal y 
sus dedos inquietos parecen tan dispuestos a arañar como las garras del felino. 
Pintar a los alguaciles como felinos viene de antiguo. Era frecuente en la 
literatura española, y Quevedo habló de ellos en más de una ocasión en sus 
Sueños, tan populares en el siglo XVITI!. Para Sánchez Cantón este hombre 
representa «El hombre gato. Alguacil, arquero o sargento»??, 


Un guerrero con armadura llevando una espada o un hombre sin armadura, 
aunque siempre equipado de espada, es un símbolo frecuente del temperamento 
colérico. La figura se encuentra en todas las representaciones de los cuatro 
temperamentos previamente citados en este capítulo*3, En dos de ellas, la del 
hombre, aparece acompañada por otra, un león símbolo frecuente del 
temperamento colérico. La espada y el león en este contexto se encuentran 
también en Cesare Ripa [fig. 45]%. Se le adjudica el mismo sentido al leopardo 
en el De animalibus de Albertus Magnus, escrito alrededor de 1256, donde se 
dice de él «autem animal fortis irae»*5, En Goya, el animal se parece más a un 
enorme gato. La sustitución del león por el gato se debe sin duda a que, como 
dice López-Rey, en España a menudo se representaba a los alguaciles como 
gatos. Pero tanto en este dibujo como en los demás no cabe duda acerca de su 
significado*, 
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44. Goya, El espejo indiscreto: el hombre gato (Un hombre colérico), dibujo a 
pluma sepia, c. 1797-98. Museo Nacional del Prado, Madrid. 
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45. El Temperamento colérico. De Ripa, Iconologia, 1630. 


López-Rey concluye su análisis de los dibujos que aquí reinterpretamos 
señalando que su rasgo esencial no es el parecido físico entre un determinado 
tipo social —un petimetre, una mujer inconstante, un estudiante libertino, un 
alguacil- y un animal dado, sino la vasta similitud entre el tipo social y su 
imagen selvática: «El hombre aparece bajo diferentes aspectos sociales, como no 
pudiendo superar los apetitos animales, o lo que es lo mismo, como si hubiera 
llegado a una forma de sociedad gobernada por pasiones equivalentes a los 
impulsos irracionales que caracterizan la vida salvaje»?”. 


Las nuevas interpretaciones de las cuatro láminas a las que se alude más arriba 
introducen necesariamente algunos cambios en el análisis final. En los dibujos a 
pluma, Goya representa a cuatro tipos distintos, encarnación típica de los cuatro 
temperamentos. Las imágenes en el lienzo pueden considerarse como los retratos 
de las personas que se encuentran entre ellos, retratos que nos muestran su 
carácter y temperamento como lo revelan la cara, la postura, los gestos y el 
atavío. Pero Goya va aún más lejos. Relaciona también los diferentes 
temperamentos con distintos tipos sociales y físicos, pues representa a la persona 
sanguínea como un joven petimetre, a la melancólica como una mujer, a la 
flemática como un estudiante y a la colérica como un alguacil. 


Esta asociación de un sexo, edad, profesión o estatus social concretos con un 
temperamento individual se remonta al siglo XV y no es, por tanto, una 
innovación de Goya. Su gran acierto radica en la forma vívida y directa en que 
establece el vínculo entre varios tipos humanos y sus símbolos animales, de tal 
forma que no pensamos de inmediato que los dibujos se hayan inspirado, por 
ejemplo, en manuscritos alegóricos y en prototipos con varios siglos de 
antigijedad, sino que se trata de creaciones independientes de Goya. Asimismo, 
los animales no aparecen representados exclusiva y prioritariamente como 
símbolos, sino como verdaderos seres vivientes, casi a punto de salirse del lienzo 
para encontrarse con sus equivalentes humanos. 


Para esta asociación hemos de recordar que unos veinte años antes —en 1778-— los 
cuatro temperamentos o, para decirlo más correctamente, sus personificaciones, 


aparecían representados estudiando una pintura. La ilustración se publicó por 
vez primera en la edición alemana original de Physiognomische Fragmente, 
Parte IV, de Johann Kaspar Lavater**, Y, como ya mencionamos, LópezRey se 
refiere a Lavater precisamente en relación con uno de los dibujos a pluma 
sometidos a discusión, señalando que Goya probablemente conocía una edición 
francesa de esta obra?”, 


A Lavater lo que le interesaba eran las reacciones tan absolutamente diferentes y 
características de las cuatro personas ante la misma pintura: el Farewell of Calas 
de Chodowiecki [fig. 87]. La preocupación de Goya era demostrar que un retrato 
también puede revelar el temperamento. Pese a la diferente interpretación no 
puedo evitar pensar que la ilustración de Lavater pudo inspirar a Goya para 
aunar en una pintura a cada uno de los representantes de los cuatro 
temperamentos. 


También es interesante señalar, por una parte, la notable correspondencia entre 
los cuatro dibujos a pluma de Goya y otros dos bocetos con temas similares y, 
por otra, producciones contemporáneas en París. Los dibujos se han fechado en 
el mismo período que los bocetos para Los Caprichos, o sea, en 1797-98, o quizá 
muy poco después*. Y durante el primero de estos años hubo una exposición en 
el Musée central des arts, en la que se incluía la Suite de dessins représentant le 
rapport de la physionomie humaine avec celle de divers animaux, de Charles 
Lebrun (1619-1690)*. Estas ocho láminas, que se seleccionaron entre una 
colección más extensa de dibujos similares, naturalmente se habían hecho 
mucho antes que el Physiognomische Fragmente, de Johann Kaspar Lavater, e 
incluso algunas fueron grabadas por L. P. Baltard y L. C. Legrand. Lavater 
utilizó y reprodujo en su obra muchos de estos dibujos, y el que se exhibieran 
justamente en ese momento se debió sin duda al enorme interés que despertaron 
las ideas de Lavater en la capital francesa, como hábilmente demuestra George 
Levitine*. Comprobamos con interés que Le Mercier se aproximó aún más a los 
planteamientos de Goya, al describir en un artículo sumamente crítico sobre los 
dibujos de Lebrun la reacción del público en esa ocasión: «... Apres cet examen, 
tel file furtivement vers les grandes miroirs du fond de la galerie, pour vérifier 
dans la glace sa figure et cavoir si elle tient du coq d*Inde, ou de l*aigle, du 
drommadaire ou du lion, du singe ou du cochon»*, Coincidencia digna de 
mencionar particularmente porque es difícil de explicar, salvo por un contacto 
directo o indirecto de Goya con los acontecimientos de París. Sánchez Cantón da 
por sentado un incidente similar en el caso de la pintura de Goya El Naufragio, 
realizada unos veinte años después. Cree que Goya probablemente se inspiró 


para pintar el naufragio en una descripción literaria de Gericault, La balsa de la 
Medusa, que se sabe que fue expuesta en el Salón de 1819%. Pero en este caso, el 
artista, probablemente, tuvo otras fuentes de inspiración, 


Es difícil saber de qué persona o personas pudo obtener Goya esta y otras 
informaciones parecidas relativas a acontecimientos contemporáneos en los 
círculos artísticos de París de finales de siglo. Muchos de los eruditos amigos de 
Goya en Madrid mantenían una estrecha relación con los pioneros del 
liberalismo francés. Don Andrés del Peral pudo ser una de las fuentes, se decía 
de él que era «el representante financiero en París del gobierno español a finales 
del siglo XVIII »7”, y Goya le retrató probablemente en 1798. Como subraya 
Edith Helman, un crítico de arte informado ese año sobre una exposición en 
curso dice que este retrato bastaría para dar prestigio «a una Academia, a toda 
una nación, a la época actual, tan perfecto es el dibujo y la selección del color, la 
naturalidad con la que el sujeto ha sido retratado, la utilización de la luz y de la 
sombra, en una palabra, tan grande la habilidad de este profesor en la ejecución 
de sus trabajos»*, Este retrato de Goya muestra en forma evidente un gran 
compromiso emocional. Y, según Valentín Carderera, don Andrés del Peral tenía 
una amplia colección de obras del artista, entre ellas cuatro «scenes populaires» 
que eran «des plus parfaites et des plus finies»*, 


Pero considero que es más probable que los dos bocetos separados de Goya, la 
aguada y el dibujo a lápiz rojo, sean los bosquejos preparatorios que, por tanto, 
son anteriores a la serie completa de dibujos a pluma de los cuatro 
temperamentos. Las dos primeras versiones se aproximan más en el tema a la 
descripción de Le Mercier, pues ambas tratan de una persona que mira un espejo 
«pour vérifier dans la glace sa figure et scavoir si elle... tien du singe», etc. 


Tendremos ahora que suponer la siguiente línea evolutiva en la creación de estos 
temas por Goya. Leyó la crítica de Le Mercier u otra similar sobre la exposición 
de 1797*, o supo algo de ella a través de algún amigo, y su interés aumentó pues 
ya conocía el estudio fisiognómico de Lavater y algunos de los dibujos 
fisionómicos de Lebrun publicados en el mismo trabajo. La inspiración para sus 
propias composiciones llegó así a través de ambas fuentes. Eligió primeramente 
el espejo como medio revelador y ejecutó los dos bocetos preparatorios de los 
cuales el del mono es el que más recuerda la descripción de Le Mercier. 
Mientras tanto pensó utilizar la idea de Lebrun y de Lavater respecto a la 
similitud entre el rostro humano y el de algunos animales, combinándola con la 
anti-gua teoría de los cuatro temperamentos y sus símbolos animales 


tradicionales. Goya estaba muy versado en este tipo de conocimientos, como lo 
demuestran muchos de sus primeros trabajos. Y al cambiar de temhumanas y 
morales, tal y comoa introdujo el lienzo del artista para reemplazar el espejo. De 
este modo los cuatro dibujos finales a pluma no se limitaron a ser una 
representación de los cuatro temperamentos, sino que se convirtieron en un 
programa para los retratos del artista: el retrato no se limitaría a proyectar un 
parecido físico, también tendría que revelar el temperamento, es decir, las 
cualidades físicas y espirituales del modelo*!, El resultado de tal forma de 
retratar no sería una idealización, sino que descubriría las flaquezas humanas y 
morales, tal y como muestran idóneamente sus notables retratos de la familia 
real. 
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crear algunas composiciones de alguaciles con cara de león (Capricho 21 y 24). 


Véase J. López-Rey, op. cit., II, figs. 128, 129 y 134. 
373. López-Rey, op. cit., L, p. 72. 


“Johann Kaspar Lavater, Physiognomische Fragmente, Leipzig, 1778, IV, la 
portada. En cuanto a la presencia de esta ilustración en otras ediciones previas, 
véase George Levitine, «The Influence of Lavater and Girodet's Expression des 
sentiments de 1'áme», Art Bulletin, XXXVI, 1954, p. 43 y n.* 91. 


39]. López-Rey, op. cit., L, p. 59, n.* 7, y pp. 65 y ss. La primera edición francesa 
de la obra de Lavater bajo el título de Essai sur la Physiognomie destiné a faire 
Connoítre 1'homme et á le faire Aimer, que incluía los dos primeros volúmenes, 
se publicó en 1781 y 1783; el segundo volumen incluía la ilustración citada en el 
texto. Goya aprendió francés como muy tarde en 1787. 


40]. López-Rey, op. cit., L pp. 66 y ss. 


Notice des dessins originaux, cartons, gouaches, pastels, émaux et miniatures 
du musée central des arts, París, An V (1797), parte 1. 


Archives des Musées Nationaux et de 1*Ecole du Louvre, Inventaire général 
des Dessins du Louvre et du Musée de Versailles, École francaise, ed. por Jean 
Guiffrey y Pierre Marcel, VIII, París, 1913, pp. 76-79, n.”s 6623-6762, con 
muchas láminas. 


G. Levitine, Op. cit., p. 38. 


4«Observation de Le Mercier sur cette exposition de dessins», Collection 
Deloynes, XIX, n.* 505, MS. p. 131. 


45F. J. Sánchez Cantón, Vida y obras de Goya, p. 115. 
46En los círculos románticos españoles de la época este tema no era desconocido. 
Por ejemplo, Juan Meléndez Valdés escribió el romance El náufrago, publicado 


en sus Poesías, II, Madrid, 1820. 


47Neil Maclaren, The Spanish School, p. 11. El retrato se encuentra ahora en la 
National Gallery, Londres (n.” 1951). 


Edith Helman, «Why did Goya paint The injured Mason?», p. 3. 


“Valentín Carderera, «Francois Goya. Sa vie, ses dessins et ses aux-fortes», 
Gazette des Beaux-Arts, vol. 7, 1860 (pp. 215-221), pp. 217 y ss. 


50A demás, en la exposición se vendía un pequeño folleto explicando los 
diferentes temas de Lebrun. En relación a esto véase Notice des dessins 
originaux, etc., mencionados más arriba. 


51En esta ocasión Goya, una vez más, dio su visión del pintor del retrato. En el 
Capricho 41, en el que un mono pinta el retrato de un asno. Véase J. López-Rey, 
op. Cit., L, p. 130, y Il, figs. 168 y 169. 


Seis alegorías sobre las actividades humanas 


Fue probablemente en 1797 cuando Goya realizó los cuatro lienzos circulares, 
cada uno de ellos de 227 cm. de diámetro, que representaban alegorías sobre La 
Agricultura, La Industria, El Comercio y La Ciencia, para la biblioteca del 
Palacio de Godoy en Madrid. Ese mismo año don Manuel Godoy, el primer 
ministro del rey Carlos IV y el gran favorito de la reina María Luisa, contrajo 
matrimonio con doña María Teresa de Borbón y Vallabriga, la joven hija del 
infante don Luis de Borbón, tío del rey y anterior patrón de Goya, y se dice de 
estas pinturas que se realizaron en previsión del próximo matrimonio. Las tres 
primeras de estas cuatro se encuentran ahora en el Museo Nacional del Prado; la 
cuarta, por desgracia, ha sido destruida!. 


46. Goya, La agricultura (alegoría), 227 cm. de diámetro, c. 1797. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


1, La Agricultura 


La alegoría sobre la Agricultura? [fig. 46] muestra a una hermosa joven ataviada 
con un vestido blanco grisáceo y una tela gris verdosa sobre la parte inferior del 
cuerpo, sentada en el campo con el tronco marrón de un alto árbol y un arbusto 
verde oscuro detrás a la derecha, y, a la izquierda y a lo lejos, unas montañas gris 
oscuro, a las que no roza la luz solar. Lleva en torno a la cabeza una guirnalda de 
espigas y a los pies, sobre el suelo pardusco, hay varias azadas grises y otros 
aperos de labranza. Se trata evidentemente de Ceres, la diosa de la agricultura, y 
tras ella, mirándola con adoración, se ve a un campesino con un cesto repleto de 
diferentes frutos y de flores blancas que se asemeja a Pan con el cesto de frutos 
en la pintura conjunta de Rubens y Snyder, Ceres y Pan [fig. 47], en torno a 1630 
(Museo Nacional del Prado, n.” 1672), que en aquella época estaba colgada en el 
Palacio Real de Madrid. Por último, en el cielo azul o azul grisáceo aparece una 
parte del Zodiaco, con Libra y quizá Escorpión, los signos de octubre y 
noviembre, detrás del tronco del árbol de la pintura de Goya. Aquí Goya, como 
en tantas ocasiones, ha conseguido, al menos parcialmente, la descripción de la 
Iconologia de Ripa: «Donna vestita di verde, con vna ghirlanda di spighe di 
grano in capo, nella sinistra mano tenga il circolo de i dodici segni celesti, 
abracciando con la destra vn*arbuscello, che fiorisca, mirandolo fisso, a piedi vi 
sara vn'aratro»3. También nos enteramos en ella de que el traje verde que Goya 
no pinta claramente significa Esperanza, la guirnalda de espigas de grano en 
sazón indica la multiplicación de la simiente, necesaria para la vida del hombre. 
La Libra y el Escorpión del Zodiaco quizá quieran decir que aquí Goya quería 
representar la Agricultura como un cuadro alegórico del otoño y los meses de 
recolección de septiembre y octubre. Naturalmente, esta pintura recuerda mucho 
los cartones de las estaciones de 1786, especialmente los de la recolección, 
verano y otoño. Los colores se han hecho más uniformes y armoniosos, pero 
también más sombríos que anteriormente. 


47. Rubens y Snyders, Ceres y Pan, c. 1630. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


2. La Industria 


Ejemplifican la Industria [fig. 48] dos mujeres jóvenes con sus ruecas*. Una de 
ellas de frente, ataviada con una blusa blanca y una falda verde brillante y 
amarilla que da un toque colorista al cuadro; en el resto, blanco, gris, negro y 
marrón. La otra, situada a la derecha y más en penumbra, está vestida en blanco 
y negro, tiene más movimiento y vuelve la cabeza hacia su compañera. La suave 
luz procedente de la ventana ilumina el cuerpo de la mujer de verde y amarillo y 
el marco de la ventana, emitiendo un reflejo sobre la parte derecha de la cara de 
la otra mujer; el resto de la habitación está a media luz. 


Esta escena no parece tener relación alguna con Ripa, pero en cambio parece 
muy influida por el famoso cuadro de La hilanderas de Velázquez, dispuestas 
entre diversos objetos circulares, las ruecas, la pelota en el suelo, el arco 
semicircular de la puerta y la redonda ventana al fondo [fig. 49]. En la pintura de 
Goya la forma redonda del lienzo está recogida por la gran rueca de la izquierda, 
y la pequeña, más alejada a la derecha, y, sobre ellas, el arco semicircular de la 
ventana; la rueca situada oblicuamente a la derecha compone un óvalo, forma 
que se repite en el arco que hay encima. También los colores de las dos 
hilanderas recuerdan a Velázquez, con el blanco y el verde (aunque no el 
amarillo) del vestido de una y el negro y el blanco en el de la otra. En la pintura 
de Goya prevalecen la calma y el silencio. Los movimientos son equilibrados y 
graciosos. En este cuadro existe un cierto sentimiento lírico. 


48. Goya, La industria (alegoría), 227 cm. de diámetro, c. 1797. Museo Nacional 
del Prado, Madrid. 


3. El Comercio 


En la alegoría sobre el Comercio? Goya ha representado [fig. 50] una escena 
cuya mejor definición sería la de una tienda oriental. En una habitación, en la 
que la luz entra a través de una ventana situada a la izquierda, dos hombres con 
vestidos orientales, uno de ellos con un turbante en la cabeza, están sentados 
escribiendo sobre una mesa con algunas cajas y sacos colocados delante y detrás 
de esta. En el centro y en primer término una cigúeña blanca. Esta misma ave 
aparece también en la ilustración y descripción de Ripa y de Baudoin del 
Commertio della vita humana? [fig. 51], simbolizando la necesidad de confianza 
y apoyo mutuos para el comercio: «car pour se soulager il faut qu'ils s*entr” 
aident, comme font les Cygongnes, qui se soustiennent de col 1”vne apres 1'autre, 
lors qu'elles se sont lassées de voler». Al fondo a la derecha se abre una puerta a 
otra habitación, una dama y un caballero se sientan a una mesa mirando un libro 
o unos papeles. Los colores empleados en el cuadro son pocos, solo el blanco, el 
marrón y el gris o el negro grisáceo. 


49. Velázquez, Las Hilanderas, 1657. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


En la Van Beuren Collection, en Nueva York, se conserva un primer boceto de 
esta pintura, es el mismo tema con algunas variaciones”. El hombre del turbante 
está sentado solo escribiendo sobre la mesa y frente a la ventana. Ante él, y en el 
primer término a la izquierda, hay una pila de cajas y sacos, y detrás de él, a la 
derecha y más al fondo de la habitación, hay en total cinco hombres sentados 
alrededor de otras dos mesas. 


50. Goya, La comercio (alegoría), 227 cm. de diámetro, c. 1797. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


Parece evidente que lo que Goya representaba aquí no era comercio a pequeña 
escala, sino entre países lejanos, lo cual es natural en el palacio del primer 
ministro del país. 


Los elementos simbólicos y alegóricos están muy acentuados en las tres pinturas. 
Un símbolo aparece en primer plano dando significado al conjunto: en la 
Agricultura, los aperos; en la Indus-tria, la rueca, y la cigijeña en el comercio 
internacional. 


51. El comercio. De Ripa, Iconologia, 1630. 


4. La Ciencia 


La cuarta pintura alegórica de la serie representaba la Ciencia, pero, dado que 
otro artista la rehizo por completo a comienzos del siglo XX, que se encontraba 
en muy mal estado antes y que no se conocen fotografías o descripciones 
anteriores, no podemos estar seguros acerca de los detalles del tema y de la 
composición. Después de repintado, el lienzo muestra a una elegante mujer 
sentada en un astrolabio con un gran telescopio detrás, y al fondo, a un hombre 
muy viejo de larga barba estudiando un enorme volumen. El estilo no es en 
absoluto el de Goya, pero si la iconografía de la pintura es realmente suya, no ha 
seguido mayormente a Ripa. 


B) Alegorías sobre la Poesía y la Filosofía 


Del mismo estilo, íntimamente relacionadas con los frescos de 1798 de San 
Antonio de la Florida, como señalan Sánchez Cantón? y Soria*%, y posiblemente 
ejecutadas el mismo año que las cuatro pinturas alegóricas antes mencionadas, 
son otras dos grandes y significativas alegorías de Goya habitualmente 
conocidas como La Apoteosis de la Poesía (o de la Música) y España, Tiempo e 
Historia, ambas incorporadas recientemente a la colección del Museo Nacional 
de Estocolmo. Por desgracia, nada sabemos acerca de estas dos pinturas hasta 
1867, año en que Charles Yriarte!! las menciona formando parte de la colección 
del cónsul general austríaco, M. Shaw, en Cádiz. En su importante artículo sobre 
«Las alegorías de Goya sobre la realidad y la ficción», editado en el Burlington 
Magazine, Soria supone que fueron pintadas en 1797 en Sanlúcar de Barrameda 
para la duquesa de Alba. Pero recientemente José Gudiol Ricart ha defendido la 
idea de que habían sido pintadas también para el Palacio Godoy en Madrid”, 
supuesto que considero muy razonable. 


En las décadas finales del siglo XVIII la última moda en Madrid consistía en 
pintar enormes composiciones alegóricas representando diferentes clases de 
actividades humanas, como la agricultura, la industria, el comercio, las ciencias, 
las humanidades y las artes. Ya en 1768, el cuñado y antiguo maestro de Goya, 
Francisco Bayeu, había pintado su fresco La Apoteosis de Hércules con cuatro 
medallones ovales que representaban alegorías sobre la Filosofía, la Pintura, la 
Música y la Poesía!? en el Salón de los espejos del Palacio Real en Madrid, y 
veinte años después, en 1788, pintó el plafón La feliz unión de España y Parma 
impulsando las Ciencias y las Artes en la Casita del Príncipe del Palacio del 
Pardo!**, Poco antes de su muerte, en 1795, pintó el fresco Apolo protegiendo las 
Ciencias y las Artes, que decoraba el techo de la habitación que entonces era 
utilizada como biblioteca real del palacio en Madrid. Dos años más tarde, en 
1797, el contemporáneo de más edad que Goya, Mariano Maella, pintó también 
un plafón en el Palacio Real con un tema similar, La Apoteosis de Adriano. En 
él, por ejemplo, aparecían representadas La Agricultura, El Comercio, La 
Filosofía, La Astronomía, La Matemática, La Pintura y La Historia!S, 


1, Alegoría de la Poesía 


Volviendo de nuevo a las pinturas alegóricas de Goya que estamos analizando, la 
Alegoría de la Poesía [fig. 52]"”, como señalaba Soria, tiene infinidad de puntos 
en común con la descripción que aparece en la Iconologia de Ripa!?. La Poesía 
aparece sentada en el Parnaso y las nueve Musas detrás de ella. De acuerdo con 
la descripción de Ripa y de Soria se trata de «una mujer joven y hermosa de cara 
vehemente y pensativa, vestida de azul celeste, con muchas estrellas en su 
atuendo, coronada con laurel y mostrando sus pechos desnudos llenos de leche. 
Tres querubines vuelan a su alrededor llevando instrumentos musicales —un 
cuerno, un par de timbales y una flauta; una lira yace en el suelo a su lado—, 
instrumentos que, según Ripa y Soria, simbolizan las distintas ramas de la 
poesía!”. «Un Pegaso plateado, a punto de levantar el vuelo, se encuentra en la 
cima de la montaña gris», continúa Soria. Y las nueve Musas se encuentran entre 
esta montaña y la Poesía sentada; una tiene una máscara en la mano, quizá Talia 
o Melpómenes. La cascada del fondo es Hipócrenes, «la fuente de la perpetua 
inspiración poética». Abajo y a la derecha, tres poetas inmortales, el ciego 
Homero a la izquierda, flotándole la luz en la cara serena, y quizá Virgilio y 
Dante, u Horacio, u Ovidio... (uno vestido de blanco, otro de gris). 


52. Goya, La poesía (alegoría). Óleo sobre lienzo, 302 X 332 cm., c. 1797. 
National Museum, Estocolmo. 


En la pintura de Goya la boca de la Poesía resulta sumamente pequeña en la cara 
redonda y sonrosada. Trata de resaltar que el poeta ha de crear su obra en la 
mente y no cantarla. Esa misma peculiaridad se encuentra, por ejemplo, en la 
Iconologie de Boudard [fig. 53], en la representación de su personificación 
femenina de la Poesía”. Citamos a Boileau y su Art poétique, dice: 


] q A FA a e Fa E UA 
Y A TN Pe ES 
po ; Mi pi “Ñ . 
ad AL 


4 dE Py 


53. La poesía. De J. B. Boudard, Iconologie, 1766. 


C'est envain qu'a Parnasse un téméraire Auteur 
Pense de l”Art des vers atteindre la hauteur, 

S?il ne sent point du Ciel l*influence secrete 

Si son génie étroit il est toujours captif. 


Pour lui Phébus est sourd, et Pégase est retif. 


2. Alegoría de la Filosofía 


A juicio mío, el vínculo entre este cuadro de la Poesía y su compañero, conocido 
como España, Tiempo e Historia, no es el Tiempo, tampoco la Realidad frente a 
la Ficción, sino que ambos representan alegorías sobre algunas de las artes 
liberales. Y sabemos de «Cuatro pinturas de las Artes» realizadas por Goya, al 
menos de sus bocetos, puesto que aparecen mencionados en el inventario del 
patrimonio de Josefa Bayeu, la esposa del artista, efectuado después de su 
muerte en 18122, y valorado en 80 reales. 


De esta pintura (fig. 55) “seguiremos denominándola de momento «España, 
Tiempo e Historia»— se conservan un boceto al óleo [fig. 54] (Museum of Fine 
Arts, Boston, Mass.)2, y los dos dibujos a lápiz rojo en el Museo Nacional del 
Prado”, a los que normal-mente se asocian, aunque opino que estos dibujos más 
parecen variaciones anteriores sobre el tema que estudios preliminares para esta 
composición. Uno de ellos muestra únicamente un desnudo femenino en una 
postura bastante distinta a la de las figuras en el boceto al óleo y en la pintura, en 
tanto que en el otro [fig. 56] hay una figura femenina parecida en algunos 
aspectos a la del primer dibujo, aunque en esa ocasión situada junto al desnudo 
Saturno, o Cronos, que parece guiarla a través de la oscuridad, en la que acechan 
en primer término un búho, un gato y un murciélago. 


Comenzando por el boceto al óleo, hay en él tres personas desnudas. Una mujer, 
que mira de frente con algo en la mano derecha (aparentemente un librito), y 
Cronos o Saturno, que sujeta la muñeca izquierda de otra mujer erguida. Se trata 
de un hombre viejo, con grandes alas y un reloj de arena en la mano izquierda, y 
está flotando justo a ras del suelo. Frente a ellos y en primer término, otra mujer 
desnuda aparece sentada de perfil, con la cabeza ligeramente vuelta (tres cuartas 
partes) hacia el espectador. Está sobre una piedra y tiene en las manos un libro 
abierto y una pluma. En la parte más alta de la esquina derecha del lienzo unas 
lechuzas y murciélagos vuelan en la oscuridad del fondo en dirección al 
espectador. 


54. Goya, La filosofía (alegoría), boceto al óleo, 42 X 32,5 cm., c. 1797. 
Museum of Fine Arts, Boston (Mass.). 


Mirando este boceto me parece evidente que estos animales nocturnos que 
vuelan por detrás de Saturno no lo hacen distanciándose de la mujer de pie y 
desnuda, sino que enseguida pueden, o quizá no, hacerlo sobre ella y a su 
alrededor, lo mismo que en el Capricho 432, en el que Goya estaba trabajando 
precisamente entonces. Los artistas relacionaban frecuentemente a estos 
animales con Saturno, el Dios del genio y también de la amargura y la 
melancolía, aunque, por otra parte, a veces se le vinculaba a la ignorancia más 
profunda. 


55. Goya, La filosofía (alegoría), óleo sobre lienzo, 302 X 250 cm., c. 1797. 
National Museum, Estocolmo. 


No ha sido fácil hacer una certera interpretación de esta figura femenina en pie. 
Algunos historiadores del arte pensaron que se trataba de una encarnación de la 
Verdad, Veritas, y que toda la composición representaba al «Tiempo desvelando 
la Verdad para la Historia»”. Interpretación que parece bastante probable en el 
caso del boceto puesto que en él la figura femenina de pie está desnuda y el 
Tiempo ha sido colocado de tal manera que parece en íntima relación con ella. 
Otros consideran que se trata de una representación de España y dan al tema el 
nombre de «España, Tiempo e Historia»?*, En la pintura final?” el tema ha 
experimentado una ligera variación, pues la figura no aparece desnuda, sino 
vestida, llevando un pequeño libro en la mano derecha y un cetro en la izquierda. 
Definitivamente no se trata de la Verdad, ya que siempre se la representaba 
desnuda o con el Padre Tiempo descubriéndola. Tampoco el pequeño libro que 
sostiene cerrado en la mano tiene relación alguna con la personificación de la 
Verdad. Pero, por otra parte, tanto en el boceto como en la pintura acabada las 
diferencias entre esta figura y la acostumbrada en España son considerables. En 
el palacio real de Madrid, Mengs, Tié-polo y otros pintores del siglo XVIII 
crearon grandes composiciones en las que España aparecía representada como 
una mujer entronizada o sentada, vestida y, habitualmente, con una corona en la 
cabeza y uno o dos leones al lado. No hay razón para que en este caso Goya 
ignorara la antigua tradición iconológica sustituyéndola por una creación 
absolutamente nueva. Nadie que conozca el modelo podría ver en la mujer de pie 
de Goya la personificación de España. 


Los animales nocturnos han desaparecido en la pintura final, pero continúa 
existiendo una diferencia considerable entre la oscuridad que se cierne por 
encima y por detrás de Saturno (Cronos) y la brillante luz bajo el ala derecha y, 
particularmente, alrededor de la mujer de pie. Es, por el contrario, evidente que 
él le está levantando el brazo izquierdo con el cetro, como si el artista quisiera 
destacar que ella reina gracias a Saturno. Pero no tiene una actitud activa; 
permanece de pie mirando desapasionada y pensativamente ante sí. Detrás de 
ella hay un árbol que crece diagonalmente, cuyo tronco es amarillo parduzco, y a 
la izquierda una perspectiva con un borroso paisaje, árboles, arbustos y el cielo 


gris. 


Una mujer con un cetro en la mano izquierda, y un libro, a veces tres, y 
generalmente cerrados, en la derecha —como en la pintura sobre la que estamos 
tratando—, es la representación de la Filosofía, Philosofia, en la Iconologia de 
Ripa [fig. 571?%8, así como en las pinturas alegóricas contemporáneas, como en los 
dos frescos de Bayeu, La Apoteosis de Hércules o Hércules en el Olimpo, de 
1768, en el Palacio Real de Madrid”, y en Apolo protegiendo las Ciencias y las 
Artes, de 1795, en la entonces biblioteca real del Palacio Real de Madrid”, y en 
el plafón de Mariano Maella La Apoteosis de Adriano [fig. 58], de 1797, en el 
mismo palacio??. 


De acuerdo con la interpretación de F. J. Fabre en 1829, en uno de estos cuatro 
óvalos del primero de los plafones del Palacio Real, la Filosofía aparece 
representada como una mujer joven de singular belleza porque su única pasión 
es el conocimiento. Mira hacia arriba, al cielo, pues no hay prudencia que no 
proceda de Dios. Su traje es suntuoso, para subrayar la riqueza del conocimiento 
científico. Tiene un aspecto sencillo y desprovisto de afectación, pues la 
modestia en su estilo, como el orgullo es el de la ignorancia Sostiene en una 
mano un libro abierto que es el de la ciencia moral y sujeta en la otra un cetro, 
que simboliza su dominio sobre todas las ciencias humanas. En dos libros, 
transportados por genios, aparecen escritas las palabras Lógica y Física, dos de 
sus Campos. 


56. Goya, El tiempo y la historia, sanguina. Museo Nacional del Prado, Madrid. 
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57. La filosofía. De Ripa, Iconologia, 1630. 


Fabre*? describe la Filosofía en el otro plafón pintado por Bayeu, el de Apolo 
protegiendo las Ciencias y las Artes, como una bella matrona, cuya majestuosa 
apariencia y el cetro proclaman que es la reina de las ciencias naturales, de las 
bellas artes y de las letras. Sujeta un libro en la mano derecha y dos genios, muy 
cercanos, llevan un libro cada uno, todos ellos mostrando los tres estudios 
filosóficos. A su lado, mirándola con admiración, se encuentra la personificación 
de la Poesía. 


58. Mariano Salvador Maella, La filosofía, detalle de La apoteosis de Adriano, 
1797. Palacio Real, Madrid. 


El mural de Maella La Apoteosis de Adriano**, que parece que fue pintado el 
mismo año que el cuadro de Goya, representa a la Filosofía entre otras alegorías 
[fig. 58]. La personificación de la Filosofía aparece como una hermosísima 
figura femenina, circundada por una luz brillante y erguida sobre una escarpada 
roca a cuyos pies se ven tres grandes libros y un rollo de papel. Otro libro, 
cerrado, y un cetro en las manos completan los atributos de esta figura. Desde 
sus comienzos, la Filosofía supone el amor por el conocimiento, pero ahora 
incluye también el estudio de la moral y de las ciencias naturales. Los rasgos 
nobles y majestuosos revelan su espíritu, la naturaleza y lo sublime de sus 
ambiciones científicas. La luz y la claridad que la rodean demuestran que sus 
principios y sus sólidos conocimientos dispersan la oscuridad de la ignorancia y 
los errores de la sofistería. Se mantiene encima de una árida roca demostrando 
así lo penoso de sus distintos estudios. Los tres libros a los pies de la roca 
representan las tres partes fundamentales de la Filosofía, es decir, la que tiene 
por objeto de contemplación la ciencia moral, la que analiza la palabra y el 
razonamiento humano y la que consulta y estudia la naturaleza. Lo secreto de la 
última está simbolizado en el libro cerrado que sostiene en la mano. El cetro 
indica dos cosas, la priori-dad de la filosofía en términos generales y su 
superioridad sobre las otras ciencias, las humanidades y las bellas artes. Y así 
sucesivamente. 


Al volver de nuevo a la pintura de Goya y su boceto al óleo estamos mejor 
preparados para comprender e interpretar la iconografía. La personificación de la 
mujer en pie es probablemente la Filosofía en sus dos ramas, la teórica y la 
práctica. En la mano derecha lleva un pequeño libro cerrado que simboliza una 
de las principales disciplinas filosóficas. El libro está cerrado, seguramente para 
simbolizar el estudio de la naturaleza y de sus secretos. También aparecen en la 
pintura uno o puede que dos grandes libros abiertos sobre el suelo, y a la 
izquierda, simbolizando las otras dos ramas de las disciplinas filosóficas, la 
ciencia moral y el discurso y el razonamiento humanos. La mujer está de pie y 
desnuda en el boceto, lo cual coincide plenamente con Ripa, quien, emulando a 
Petrarca, afirma que Pouera, e nude vai Filosofia?*. Por otra parte, y como ya se 


dijo, el tema recuerda sin lugar a dudas las representaciones al uso del «Tiempo 
descubriendo la Verdad». Pero en la pintura final la misma figura viste un lujoso 
traje de seda blanca que, según Ripa y Baudoin, sirve para subrayar la riqueza 
del conocimiento científico. El cetro en la mano izquierda simboliza su dominio 
sobre todas las ciencias naturales, las bellas letras y las artes. Una luz y una 
claridad brillantes la rodean, en agudo contraste con las tinieblas y la oscuridad 
de detrás y a la derecha de Saturno, demostrando así que los principios y 
experimentos de la Filosofía dispersan las tinieblas de la ignorancia y los errores 
de la sofistería*S, En el boceto ilustran esta idea en forma más expresiva las 
lechuzas y murciélagos volando en la oscuridad a espaldas de Saturno, que, 
obviamente atemorizado, echa la cabeza hacia atrás. En él es más evidente un 
combate o la posibilidad de un combate entre la luz y la oscuridad. En la pintura 
tal combate ha terminado o se ha desvanecido del reino de la posibilidad, la luz 
de la Filosofía ha obtenido la victoria. La continencia de la Filosofía triunfante 
se eleva sobre la pasión, «su única pasión es el conocimiento», «Sus rasgos 
nobles y majestuosos revelan el espíritu de sus trabajos científicos»?”. Pero sin 
duda hay en todo ello gran parte de Verdad, y quizá se perciba aún en la 
composición el vestigio de una elaboración anterior con «el Tiempo 
descubriendo la Verdad». 
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59. La historia. De Ripa, Iconologia, 1630. 


¿Y la otra figura femenina del cuadro? La mujer casi desnuda, cubierta 
únicamente por una tela amarillenta o mostaza, con un tul blanco alrededor de 
las caderas y de los muslos, se sienta sobre una roca dura, parcialmente envuelta 
en un paño. Está absorta en sus pensamientos o recuerdos, con la pluma sobre el 
libro frente a ella, mirando hacia un lado, a nada. Soria opina que esta figura 
representa la Historia%, Por regla general la Historia [fig. 59] se presenta como 
una mujer joven con alas y vestida de blanco, pero, como señala Soria, Ripa en 
una indicación alternativa la describe también sin alas y vestida de verde. Vuelve 
la cabeza y mira hacia atrás, «pues recuerda las cosas del pasado y las registra 
para la posteridad». Goya ha sustituido la pequeña piedra cuadrada bajo uno de 
los pies de la Historia, que, de acuerdo con Ripa, «indica que la Historia debe 
mantenerse siempre firme»?**, por la gran piedra cuadrada sobre la que se sienta. 
Habitualmente, Saturno o el Tiempo ofrece a la Historia su espalda como 
escritorio, aunque aquí, en combinación con la Filosofía, Saturno tiene ya una 
función definida, así que en este caso el artista se ha desviado de Ripa. 


Pero aún queda por resolver un importante problema iconográfico: ¿cuál es el 
verdadero objetivo de combinar Filosofía e Historia? Para poder dar una 
respuesta a esta pregunta debemos pensar en primer lugar en la función de las 
pinturas, que seguramente sería la de decorar una de las principales habitaciones 
del nuevo palacio de Manuel de Godoy, primer minis-tro de Estado. El 22 de 
julio de 1795, Godoy pudo finalmente poner fin a la desastrosa guerra de España 
contra Francia firmando el tratado de paz de Basilea. En reconocimiento a este 
final feliz se nombró a Godoy Príncipe de la Paz, entre otras importantes 
distinciones. Dada su nueva posición, Godoy deseaba aparecer como ilustrado 
protector de las ciencias y de las artes. 


Indudablemente las monumentales pinturas de Goya para el Palacio de Godoy 
fueron realizadas durante esos años de reformas liberales y económicas. Lo más 
probable es que esta pintura de la Filosofía y la Historia fuera la composición 
central de todo un conjunto decorativo. Recurriendo una vez más a Baudoin y a 
su interpretación de la Filosofía leemos: 


Que si la Philosophie tient des Liures en vne main, 8z vn Sceptre en l'autre, cest 
pour monstrer, Que les hommes de haute naissance ne doiuent point regliger 
cette belle Reyne, 8: que le conseil des sages Ministres est tout á fait necessaire 
au gouuernement des Estats: L' Histoire remarque a ce propos, Que Solon, 
Lycurgus, €: Zeleucus, furent Princes €: Legislateurs ensemble; a scaouir des 
Atheniens, des Lacedemoniens, €: de ceux de Locres: Et que les Egyptiens 
n'eslisoient iamais pour Chef que le plus sage de leur Prestres, ou le plus aguerry 
de leurs soldats, afin de maintenir la tranquilité publique par la valeur, ou par la 
bonne conduite*, 


De esta manera Baudoin establece la urgente necesidad de la Filosofía para los 
hombres de estado cuando gobiernan, añadiendo que es la Historia quien lo 
demuestra. La Historia prueba la grandeza de la Filosofía incluso políticamente, 
y por esta razón las dos, Filosofía e Historia, aparecen juntas en la pintura. 


Volviendo nuevamente a la pintura de la Filosofía, vemos a una dama majestuosa 
de pie con un libro en una mano y un cetro en la otra, acompañada por Saturno, 
el símbolo del genio. Esta personificación de la filosofía es evidentemente «cette 
belle Reyne» a la que los hombres de alcurnia no deben descuidar. Y lo mismo 
que un consejo de sabios ministros es absolutamente necesario para el gobierno 
de los estados, la Filosofía y los filósofos son igualmente esenciales para la 
actividad de estas personas. 


Aún quedan algunos problemas por resolver tras analizar las cuatro pinturas 
circulares alegóricas para el Palacio de Godoy en Madrid y las dos alegorías 
sobre la Poesía y la Filosofía, seguramente pintadas para el mismo palacio y la 
misma habitación, ¿la biblioteca? Un factor que puede apoyar esta hipótesis es el 
dibujo de la alegoría sobre la Filosofía, según la afirmación que dio el propio 
artista a D. J. Martínez de Espinosa en 1875, don Juan Carnicero, el bibliotecario 
del rey, 


Como sabemos, en 1795 el cuñado de Goya, Francisco Bayeu, había pintado la 
alegoría Apolo protegiendo las Ciencias y las Artes en el plafón de esta misma 
biblioteca real del Palacio Real de Madrid. Es posible que el favorito real y 
primer minis-tro, en su papel de «protector» de las ciencias y las artes, tratara de 
conseguir una decoración similar en su biblioteca al decorar su propio palacio 
dos años más tarde, poco antes de su matrimonio con la sobrina del rey, doña 
María Teresa de Borbón y Vallabriga. Pero Goya y Godoy no solo compitieron 
con la creación de Bayeu al realizar sus pinturas alegóricas, sino también 
probablemente con el plafón de Maella, el otro pintor de la Corte, La Apoteosis 
de Adriano, realizada en 1797 en el Palacio Real, con toda probabilidad en el 
mismo año que Goya efectuó sus pinturas para el Palacio de Godoy. En ellas 
aparecen la mayor parte de las alegorías que se encuentran en el trabajo de Goya, 
como la Agricultura*, el Comercio, la Astronomía (por la Ciencia), la Historia y 
la Filosofía. En aquellas las Matemáticas y la Pintura completaban la 
representación en el lugar de la Industria y la Poesía de Goya. Tampoco sabemos 
si estas seis alegorías fueron las únicas que pintó Goya en este período para el 
Palacio de Godoy. 
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siglo XIII de las catedrales de Sens y de Laon. Véase Emile Mále, L*art religieux 
du XIIle siécle en France, París, 1898, pp. 121-127. 


22 La Sociedad Económica de Amigos del País, Zaragoza, posee un dibujo de 
esta Filosofía (Cliché Gudiol 38869). 


30 V, de Sambricio, Francisco Bayeu, pl. 46. 
31 E, J, Fabre, op. cit., p. 83. 


32 Ibidem, p. 51. 


33 EF, J, Fabre, op. cit., p. 312. 
34 Ibidem, pp. 83 y ss. 
35 Ripa, Iconologia, l, p. 260. 


36 Cfr. La pintura del plafón, Apoteosis de Adriano, de Maella, y el análisis en F. 
J. Fabre, op. cit., p. 84. 


37 E, J, Fabre, op. cit., pp. 51 y 84. 
38 M. S. Soria, Op. cit., p. 199. 

39 Ripa, Iconologia, Il, pp. 324 y ss. 
40 Baudoin, Iconologie, p. 158. 


41 Sánchez Cantón, «La elaboración de un cuadro de Goya», pp. 303 y ss.: El 
grabado al agua fuerte. Colección de obras originales y copias de las selectas de 
auto-res españoles, grabadas y publicadas por una Sociedad de artistas, Madrid, 
Il, 1875: 


«Número 21. El Tiempo, la Historia y la Verdad. Boceto pintado por D. 
Francisco de Goya y Lucientes. Regalado por el autor a D. Juan Carnicero, 
Bibliotecario de S.M. Pertenece hoy a D. Alejandro de Compigny. Lienzo: alto, 
o, 50; ancho, o, 30.» 


2 La importancia de la agricultura en aquellos momentos queda probada con la 
publicación, en 1795, a expensas del Gobierno, del tratado fundamental de 
legislación agrícola de Jovellanos, Informe de la Sociedad Económica de esta 
Corte al Real y Supremo Consejo de Castilla, en el Expediente de la Ley 
Agraria. (Memorias de la Real Sociedad Económica, Madrid, vol. V, 1795). Cfr. 
también F. D. Klingender, Goya in the Democratic Tradition, p. 75. 


El capricho número 43 


Seguramente la estampa mejor conocida de Los Caprichos de Goya es la que 
lleva el número 43 [fig. 62], considerada como la que abre la segunda parte de la 
serie: un hombre dormido sentado ante un escritorio. Rodean al hombre dormido 
una multitud de «monstruos» horripilantes!. Por lo general se cree que este 
hombre es el propio artista. En efecto, en un dibujo en tinta sepia [fig. 61] sobre 
este tema que se encuentra en el Museo Nacional del Prado (dibujo de Goya 
número 34), fechado en 1797, vemos la palabra Sueño escrita sobre el cuadro, y 
debajo, El autor soñando, a continuación se dice: «Su yntento sólo es desterrar 
bulgaridades perjudiciales, y perpetuar con esta obra de caprichos, el testimonio 
sólido de la verdad»?. En encabezamiento en la versión final del tema, 
probablemente añadido inmediatamente antes de su publicación en 1799, es: El 
sueño de la razón produce monstruos. Y el propio comentario de Goya a este 
aguatinta dice así: «La fantasía abandonada de la razón produce monstruos 
imposibles; unida con ella es madre de las artes y origen de sus maravillas»*. 


60. Goya, El sueño de la razón produce monstruos (Capricho 43), el primer 
boceto, dibujo a pluma con tinta sepia, c. 1797. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


61. Goya, El sueño de la razón produce monstruos (Capricho 43), el segundo 
boceto, dibujo a pluma con tinta sepia, fechado en 1797. Museo Nacional del 
Prado, Madrid. 


62. Goya, El sueño de la razón produce monstruos (Capricho 43), aguafuerte y 
aguatinta, 1799. 


Jean Adhémar señala en su libro sobre Goya la similitud entre Los Caprichos y 
algunos poemas de poetas contemporáneos. Dice, por ejemplo: «La colección 
era también indicio del gusto generalizado por la poesía fúnebre y tétrica: el 
“Vampirismo” que sugieren los Night Thoughts de Young, los poemas y 
traducciones de Escoquiz, Meléndez Valdés y Cienfuegos (muchos de ellos 
dedicados a Jovellanos) denotan una inspiración similar a la de Goya»*. Y 
López-Rey subraya que el comentario de Goya al Capricho 43 coincide con una 
parte del ensayo de Addison On the Pleasures of Imagination, publicado por vez 
primera en 1712 y traducido al español por José L. Munarriz, que era también 
amigo de Goya. Addison escribió: «Cuando un accidente daña el cerebro o la 
mente se ve afectada por sueños o por una enfermedad, la imaginación se 
desborda con ideas descabelladas y lúgubres y se siente aterrorizada por un 
millar de monstruos espantosos del mismo tenor»S, 


Hace algunos años George Levitine señalaba en un artículo muy interesante 
titulado «Fuentes literarias del Capricho 43 de Goya» que una de las fuentes de 
esta pintura, o más concretamente, de su inscripción, pudieron ser los versos que 
compuso Juan Meléndez Valdés, amigo de Goya, «A Jovino: el melancólico»”. 
Se editaron en las Poesías del poeta, en 1797, el mismo año del segundo dibujo 
fechado de Goya para el Capricho 43 y, algo que es también digno de mención, 
del retrato que hizo del poeta?, Relación que seguramente explica también la 
similitud entre la obra de los autores ingleses Addison y Young y las creaciones 
de Goya, pues Meléndez Valdés muestra gran interés por la literatura inglesa y, 
por ejemplo, menciona a Addison en su pró-logo de 1797” a las Poesías y a 
Young y sus «noches sublimes» en La Noche y la Soledad, la oda que dedicó a 
Jovellanos en 1779%, 


Las líneas a las que nos referimos en «A Jovino: el melancólico» son aquellas en 
las que el autor describe el tormento de la melancolía. Levitine las cita en una 
traducción inglesa y son las siguientes en su versión original: 


A Jovino: el melancólico. 


... Todo, todo 

Se trocó a un infeliz: mi triste musa 

No sabe ya sino lanzar suspiros, 

Ni saben ya sino llorar mis ojos, 

Ni más que padecer mi tierno pecho. 

En él su hórrido trono alzó la oscura 
Melancolía; y su mansión hicieran 

Las penas valedoras, los gemidos, 

La agonía, el pesar, la queja amarga, 

Y cuanto monstruo en su delirio infausto 


La azorada razón abortar puede!!, 


Levitine afirma también que otra posible fuente de inspiración para Goya fue el 
Ars poetica de Horacio, traducido por Tomás de Iriarte*?, otro amigo del artista. 
Se editó en 1787 con una dedicatoria a José Cadalso, el autor de Noches 
lúgubres, en la Colección de obras de Tomás Iriarte: 


Si por capricho uniera un Dibuxante 
A un humano semblante 


Un cuello de caballo, y repartiera 


Del cuerpo en lo restante 

Miembros de varios brutos, que adornara 
De diferentes plumas, de manera 

Que el monstruo cuya cara 

De una muger copiaba la hermosura, 
En pez enorme y feo rematara; 

Al mirar tal figura, 

Dexarais de reiros, o Pisones? 

Pues, Amigos, creed que á esta pintura 
En todo semejantes 

Son las composiciones 

Cuyas vanas idéas se parecen 


A los sueños de enfermos delirantes13, 


Aunque estas observaciones son desde luego interesantes, no resuelven todos los 
problemas que se plantean para una comprensión más profunda de la 
composición de Goya. Como Levi-tine dice, él se ha limitado, por una parte, a 
llamar la atención sobre la afinidad lingúística entre el título de Goya bajo la es- 
tampa en cuestión y el título de Los Caprichos, y, por la otra, sobre ciertas líneas 
de los poemas citados, así como sobre cierta similitud en la elección del tema. 
Pero en esta ocasión no se aventura a efectuar un análisis más exhaustivo sobre 
el significado de la pintura, aunque añade en una nota: «Resulta tentador llegar 
aún más lejos y visualizar la composición de Goya como un reflejo de la elegía 
de Valdés, con los animales nocturnos —“penas, sollozos”, “angustia, aflicción y 
amargas quejas”-— llegando desde detrás y sojuzgando al artista, víctima de su 
“infausto delirio”»*1, 


La palabra capricho empleada en la traducción de Iriarte aparece por primera vez 
en la serie de Goya debajo de la versión de nuestra lámina de 1796 en la frase 
«esta Obra de caprichos». Y, por lo que sabemos, la primera ocasión en que Goya 
la utilizó para referirse a su producción artística fue en una carta del 4 de enero 
de 1794 al director de la Academia, Bernardo Iriarte*5, hermano del citado 
Tomás. Pero en relación con el título pueden barajarse otras fuentes de 
inspiración. Sánchez Cantón subraya que la influencia de las series de grabados 
de Jacques Callot y de Giovanni Batista Tiepolo es evidente en todo el conjunto 
y, en particular, en el título de la serie*f, Pero hemos de tener en cuenta que fue 
para la casa del duque y de la duquesa de Osuna, la Alameda, que a menudo 
llamaban El Capricho, para la que Goya pintó en 1798 sus seis pinturas de 
brujería que recuerdan a algunas de las láminas de los Caprichos. 


Volviendo a la pintura en cuestión, es interesante constatar el extraordinario 
parecido, tanto en el tema como en la postura, entre el artista dormido en esta 
lámina de los Caprichos con el hombre dormido que simboliza la melancolía, 
por ejemplo, en un grabado en madera [fig. 63] de «El primer calendario 
alemán», editado en Augsburgo en 1481", así como en otro grabado en madera 
[fig. 64] editado en Augsburgo a principios del siglo XV18, En los tres casos el 
hombre sentado se apoya en la mesa con los brazos cruzados sobre el tablero, 
una mano encima de la otra y el rostro cayendo pesadamente entre los brazos de 
tal forma que se le ve el pelo pero no la cara. Por otra parte, la colocación de las 
piernas recuerda la de algunos de sus retratos como, por ejemplo, el de su amigo 
Gaspar Melchor de Jovellanos, de 1798 [fig. 68]*”. Detalle que también equipara 
la composición de Goya con la representación tradicional de la melancolía. 
Como se dijo en el capítulo sobre la Meditación melancólica, las piernas 
cruzadas y la cabeza descansando sobre la mano se consideraban signos de triste 
meditación?, 


63. Melancolía. De «El primer calendario alemán», 1481. 


64. Melancolía. De un brabado en madera de Estrasburgo, principios del siglo 
XV. 


Pero aún podemos avanzar algo más en nuestro análisis. Entre los «monstruos» 
que giran alrededor del hombre dormido y revolotean sobre su cabeza hay varios 
murciélagos muy grandes. Particularmente en la segunda lámina sobre este tema, 
en la que un inmenso murciélago domina completamente entre las otras 
criaturas. Tradicionalmente se asociaba el murciélago a la melancolía, porque 
aparece al anochecer y vive en lugares desolados, oscuros y decadentes. Y muy 
de acuerdo con las reglas, encontramos un murciélago volando en el famoso 
grabado de Durero Melancolía I, que lleva escrito sobre las alas Melancolía I?!. 
Las otras criaturas de la pintura de Goya son igualmente animales nocturnos: 
algunas lechuzas, un gato tumbado en la parte trasera de la silla y un lince en el 
suelo, detrás de la silla y a la derecha??. Por ejemplo, en el famoso Minerva 
Britanna de Henry Peacham, de 1612, una lechuza y un gato están allí como 
representantes típicos de la melancolía?. Y el lince era famoso por su mirada 
penetrante”, que podía ver incluso en la oscuridad, aunque este animal tenía 
también otro significado más específico y de suma importancia para este caso 
concreto. Como ha demostrado recientemente George Levitine, el lince era 
también símbolo de la Fantasía, como podemos comprobar en la edición de 1764 
de la Iconologia de Ripa? . 


En la bien conocida obra de Robert Burton, The Anatomy of Melancholy, la 
portada exhibe la figura del autor en una actitud típicamente melancólica y, 
además, un par de escenas con un búho, un murciélago y un gato, así como 
varios animales más [fig. 6512. La principal finalidad iconográfica es en este 
caso, y sin lugar a dudas, la de subrayar el matiz melancólico. Burton hace su 
propia interpretación de esta ilustración en un poema titulado The Argument of 
the Frontispiece: 


1. Old Democritus under a tree, 


Sits on a stone with book on knee; 


About him hang there many features, 
Of Cats, Dogs and such like creatures, 
Of which he makes Anatomy, 

The seat of black choler to see. 

Over his head appears the skie, 


And Saturn Lord of Melancholy. 


3. The next of Solitariness, 

A portraiture doth well express 

By sleeping dog, cat: Buch and Doe, 
Hares, Contes in the Desart go; 


Bats, Owls the shady bowers hover 


Es evidente que Goya ya estaba familiarizado entonces con el significado 
iconológico de estos animales y su asociación con Saturno y la melancolía, lo 
que se hace patente en el boceto al óleo (Museum o Fine Arts, Boston, Mass.) 
para su «Alegoría de la Filosofía», de 1797?”, aproximadamente. En este cuadro, 
una ban-dada de murciélagos y mochuelos vuelan desde la parte de atrás sobre 
Cronos o Saturno; la composición se parece en muchos aspectos a la del 
Capricho 43. El tema pretende demostrar cómo la luz de la Filosofía dispersa la 
oscura ignorancia y los errores de la sofistería. E, igualmente, en el dibujo del 
temperamento melancólico de la serie de los cuatro temperamentos, que fue 
realizado más o menos en la misma época, Goya demostraba conocer la estrecha 
relación de Saturno con el temperamento melancólico*, 


Esto explica por qué Goya rodeó en este cuadro al hombre dormido de 
murciélagos, lechuzas, un gato y un lince, todos ellos animales reales en 
contraposición con las criaturas imaginarias o los monstruos descritos en el 
poema que tradujo su amigo Tomás de Iriarte. En sí mismos, estos monstruos 
horripilantes encajaban perfectamente en la producción artística de Goya y él 
creó tales prodigios con cierta frecuencia. La primera vez que estos 
extraordinarios seres sobrenaturales aparecieron en el trabajo de Goya fue, como 
sabemos, en 1788, en su representación de San Francisco de Borja y el 
moribundo impenitente?. Mas en este retrato de un artista como víctima 
propiciatoria de la melancolía, tales creaciones, aunque no enteramente 
injustificadas, como demuestra a continuación el poema de Burton, al menos 
carecerían de este íntimo contacto con la iconografía tradicional en el arte que 
tienen sin embargo los animales «reales» de Goya. 


Pero tanto su sueño como las turbulentas visiones de sus ensueños están 
estrechamente relacionadas con la melancolía. En el poema introductorio de 
Burton a su magnum opus leemos las siguientes líneas: 


Me thinkes I heare, me thinkes 1 see 
Ghostes, goblins, feindes, my phantasie 
Presents a thousand ugly shapes, 
headlese beares, blackemen and apes, 
Dolefull outcries, and fearefull sights, 
My sad and dismall soule affrightes. 
All my griefes to this are ¡olly, 


None so damn*de ad Melancholy?, 


Este poema tiene muchos puntos en común con el primer boceto de Goya, 
especialmente en lo tocante a «Dolefull outcries, and fearefull sights» («Gritos 


doloridos y espantosas visiones»), pues una de las apariciones más 
impresionantes en el dibujo a lápiz de Goya es una cara que parece proclamar a 
gritos su angustia y su dolor. Y aunque de otro modo, el dibujo produce un 
efecto muy similar al transmitido por el poema. El primer boceto causa una 
impresión mucho más caótica y de perplejidad que las versiones posteriores, con 
sus angustiados rostros humanos, un inmenso murciélago, la cabeza de un 
caballo o un asno y pezuñas martilleando al pasar a una furiosa velocidad, la 
cabeza de un perro aullando y rápidas pinceladas irradiando por una pesadilla. 
Todo ello concuerda con el espíritu del poema aun cuando pocos detalles 
coincidan fielmente. 


El autor, que también aparece en la portada de Burton bajo el seudónimo de 
Democritus, está, retratado en la acostumbrada actitud melancólica, con la 
cabeza descansando sobre la mano izquierda y una pluma en la derecha, incapaz 
de trabajar. Más adelante, y en este mismo libro, Burton nos dice algo más sobre 
las personas melancólicas: «Que ellos ven y oyen tantos fantasmas, quimeras, 
ruidos, visiones y c. como aquellas de las que Pienus habló largamente en su 
libro sobre la Imaginación y Lavater en de spectris, part. l, cap. 2.3.4, su 
corrupta fantasía les hace ver y escuchar lo que no puede verse ni oírse»*!, Y su 
descripción continúa en el mismo tenor. 


N MEIANCHOLY PRA 


65. Portada de Robert Burton, The Anatomy of Melancholy, primera impresión 
en 1621. 


Especialmente digno de mención es el hecho de que Burton, lo mismo que Goya, 
y en conformidad con la supuesta intención de este último en su dibujo 
preparatorio, tengan una ilustración para una portada en la que el autor del 
trabajo aparece retratado en actitud melancólica. 


No es de todo punto imposible que a Goya le atormentara la melancolía durante 
y después de su grave enfermedad en 1793, a consecuencia de la cual quedó 
sordo para el resto de su vida. Y cuando volvió a pintar, a primeros del año 1794, 
antes de haberse recuperado por completo, fue, citando sus propias palabras, 
«para así ocupar una imaginación mortificada por la contemplación de mis 
sufrimientos»*, Lo que encaja perfectamente y nos permite imaginar al artista 
que aparece invadido por la melancolía?3. Levitine lo expresa de forma parecida 
cuando dice que: 


... en el Capricho 43 de Goya, la idea del “sueño de la razón” no solo está 
vinculada, como en la elegía de Valdés, a una atmósfera nocturna de melancolía, 
sino decididamente asociada a la representación de un artista. Está también 
relacionada con la inspiración artística, tal y como sugiere el mochuelo de la 
izquierda de la composición que parece ofrecer un lápiz al artista. La 
connotación artística del “sueño de la razón” está inequívocamente subrayada en 
el comentario que hace el propio Goya del Capricho 43: “La fantasía 
abandonada de la razón, produce monstruos imposibles; unida con ella es madre 
de las artes y origen de sus maravillas.” Esta idea, que señala los peligros que 
supone para un artista rebasar los límites concedidos a la imaginación, transmite 
la verdadera esencia del credo clásico de la lucidez, tan característica de muchas 
obras teóricas sobre arte y poesía?**, 


Esto es fundamentalmente aplicable al que debemos considerar como primer 
boceto para el Capricho 43 [fig. 60]. El durmiente (artista) aparece sentado con 


las manos cogidas y aun cuando hay algunos murciélagos y un lince en posición 
oblicua detrás de la silla (como en las versiones posteriores), en su primera 
composición los detalles predominantes son varios rostros humanos, la cabeza 
de un caballo y un par de pezuñas de caballo. Se piensa que dos de las caras son 
autorretratos de Goya, lo que es probable. Algunos de los rostros aparecen 
acosados por una ambigua angustia y, como ya se dijo, por «... gritos doloridos y 
espantosas visiones...». 


En este primer boceto hay frente a la mesa una pintura, dibujo o aguafuerte 
apoyado contra la silla del hombre que duerme y unos cuantos libros reposan 
sobre lo que bien podría ser una caja de pinturas. Esta pintura dentro de la 
pintura representa una figura alegórica con una lanza en una mano y un escudo 
en la otra. En un principio parecería que dicha pintura no tiene relación alguna 
con el tema de la melancolía pero, sin embargo, no puede por menos que traer a 
la memoria la representación alegórica femenina para el arte de la pintura [fig. 
66] en la edición de la Iconologie de Baudoin*. Se trata sin lugar a dudas de 
Minerva, la diosa de las artes y oficios%, Lo cual coincide con nuestra 
interpretación de la lámina. Los libros cerrados cerca de la mesa recuerdan una 
de las representaciones de Ripa de la personificación de Meditatio [fig. 67], en la 
que esta aparece con la cabeza apoyada en una mano, absorta en sus 
pensamientos, con un libro cerrado sobre la rodilla y una pila de libros a su 
lado?”, 


Pero todos estos detalles desaparecen en el proceso siguiente de nuestra lámina, 
la que lleva la fecha 1797*8, En ella se aprecian claros síntomas de estar 
destinada a portada de la obra. Pues, general-mente, se considera que el 
Capricho 43 iba a ser en un principio la introducción a toda la serie y fue 
sustituida en el último momento por el autorretrato de Goya de perfil con un 
sombrero de copa?”, colocándola en cambio al principio de la Parte II de Los 
Caprichos. Este segundo dibujo preparatorio lleva la palabra Sueño en la 
composición, y también el siguiente comentario en la esquina del escritorio junto 
al que está sentado el artista dormido: Idioma Universal. Dibujado y grabado por 
Francisco de Goya, año 1797%, Bajo la pintura aparece la declaración del artista 
citada más arriba en la página 141. 


A la izquierda, en la parte más alta de este dibujo hay un amplio arco en el que el 
papel ha quedado en blanco. En lugar de muchas cabezas del boceto precedente, 
varios pájaros, algunos mochuelos y un enorme murciélago vuelan desde el 
fondo hacia el durmiente. La postura ha experimentado pocos cambios. Las 


manos en vez de unidas están una sobre otra y la frente se apoya en ellas. A la 
derecha hay un lince, en posición oblicua y detrás de la silla, que aquí ha variado 
de posición, pues no está de pie, sino tumbado y a la expectativa, con la cabeza y 
las orejas levantadas. 


En el fondo de la primera prueba de aguatinta*! el artista ha añadido algunas 
lechuzas y murciélagos más y el mismo arco blanco sin pintar ha desaparecido, 
uniéndose al fondo oscuro por haberse hecho innecesario cuando la composición 
dejó de ser para una portada. Pero, a pesar de los cambios, la ordenación inicial 
es aún perceptible. El inmenso murciélago, que se encuentra directamente 
encima del durmiente, es aquí más pequeño y su situación es ligeramente 
diferente, más arriba en la lámina. En la parte trasera de la silla, en la que antes 
no había más que una pesada sombra, aparece ahora un gran gato. Dos lechuzas 
se sientan sobre la mesa, a la izquierda del hombre dormido, una de ellas sujeta 
una pluma entre sus garras. En este grabado el contraste es muy fuerte y 
dramático entre la profunda sombra del fondo en la que están situados los 
murciélagos y el gato negro, y la luz que cae sobre el hombre dormido, sobre 
algunos de los mochuelos más cercanos a él y sobre el lince. Se diría que la 
lucha del artista dormido, entre la imaginación y la razón, o bien entre la 
melancolía paralizadora y la creación artística, se refleja en este contraste entre 
la luz y la oscuridad. 


66. La pintura. De I. Baudoin, Iconologie, 1643-44. 


67. Meditatio. De Ripa, Iconologia, 1630. 


Tal contraste se ha suavizado en «las diversas tiradas», pero aquí aún es posible 
apreciarlo. Goya aumentó, además, el número de murciélagos y lechuzas del 
fondo, lo que, decididamente, da una mayor perspectiva. En las copias de las 
otras tiradas solamente ha cambiado el color de la impresión. 


Puesto que la estampa de Goya sometido a discusión representa obviamente la 
melancolía en conjunción con un artista, aparentemente nos estamos 
enfrentando, como en la Melancolía 1 de Durero, a una especie de Melancholia 
artificialis o «Melancolía del Artista», Suposición que posteriormente confirma 
uno de los animales que rodean al artista dormido: el mochuelo de la izquierda 
que ofrece un lápiz al artista. Este pájaro, al que a veces se relaciona con la 
melancolía, tiene también una estrecha conexión con Minerva, la diosa de las 
artes y oficios, y así debe ser en esta ocasión pues transporta el lápiz del artista%, 


Prácticamente el mismo tema de la Melancholia artificialis de Durero fue 
utilizado también posteriormente, entre otros así lo hicieron tres artistas italianos 
del siglo XVII, Guercino, Domenico Fetti y Benedetto Castiglione“. Durante 
siglos se había admitido la relación entre genio y melancolía y seguía 
aceptándose en la época en que vivió Goya, por ejemplo, un verso de su 
contemporáneo alemán Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), dice así: 


Zar Gedicht, wie Regenbogen, 
Wird nur auf dunkeln Grund gezogen, 
Darum behagt dem Dichtergenie 


Das Element der Melancholie*. 


También en la obra de Lavater sobre fisiognomía, de 1770, se pueden encontrar 


las mismas ideas*, En el cuarto volumen habla sobre el genio de este modo: «so 
pflegt es doch auch zu gleicher Zeit ein anders, noch merklicheres und minder 
wandelbares Kennezeichen an sich zu tragen, námlich eine erhabene, sanfte und 
tiefsinnige Melancholie. Diese Gemúhtsverfassung ist wirklich die 
unzertrennlichste Gefáhrtinn des Genius. (Ich móchte sagen: die Mutter des 
Genies)»”. Idea que difícilmente podría ser expresada con mayor claridad. 


En la obra de Goya, especialmente en La Cita, cartón de 1780%, ya se apreciaban 
indicios de melancolía y de meditación melancólica; también en las 
representaciones de los cuatro temperamentos, en la serie de dibujos 
exhaustivamente analizados más arriba, se ve claramente que ya entonces el 
artista representaba el temperamento melancólico totalmente supeditado al 
planeta dios Saturno”. 


La estampa nos muestra al poeta invadido y paralizado por la melancolía, 
durmiendo sobre su mesa de trabajo mientras la lechuza, símbolo de Minerva, le 
sacude el hombro y le ofrece un lápiz, recomendándole que trabaje. Esto parece 
coincidir con la situación de Goya a raíz de su enfermedad de 1793, como 
sabemos por la carta anteriormente citada*. Sin embargo, la inscripción de Goya 
sobre el estampa y su comentario, nos llevan aún más lejos. «El sueño de la 
razón produce monstruos»; esto quiere decir que la imaginación no basta para 
hacer un gran artista: «La fantasía, abandonada de la razón produce monstruos 
imposibles; unida a ella, es madre de las artes y origen de sus maravillas»*!, Idea 
que le recuerda a Cornelius Agrippa la obra de Nettesheim De Occulta 
Philosophia, de 1531, y su furor melancholicus*?, Este filósofo distingue entre 
tres diferentes clases de genio: la imaginación (imaginatio), la razón (ratio) y la 
mente (mens). Las tres están bajo la influencia de Saturno y de su furor 
melancholicus. Revisten especial interés para nosotros las dos primeras formas 
de genio, la imaginación y la razón. Para él, la imaginación es más fuerte en el 
artista y el artesano; la razón controla la esfera de la actividad política y moral y 
es más poderosa en brillantes científicos, físicos y hombres de estado. 
Evidentemente, lo que Goya pretende decir es que para ser un gran artista uno 
precisa no solo de imaginación, sino también de calidad moral. Lo cual coincide 
plenamente con su comentario al pie del dibujo en tinta sepia de 1797: «El artista 
soñando. Su intento solo es desterrar vulgaridades perjudiciales y nocivas y 
perpetuar con esta obra de caprichos el testimonio sólido de la verdad»*. La 
misma impresión produce el anuncio de los caprichos en Diario de Madrid del 6 
de febrero de 1799: «Puesto que el artista está convencido de que la censura de 
los errores y vicios humanos (aunque puedan parecer de la competencia de la 


Elocuencia y de la Poesía) pueden también ser de la incumbencia de la Pintura, 
entre la multitud de desatinos y disparates comunes a toda sociedad civil, así 
como de los vulgares prejuicios y mentiras autorizados por la costumbre, la 
ignorancia y el interés, ha elegido como temas adecuados para su trabajo 
aquellos que ha considerado más apropiados para ridiculizar, así como para 
ejercer el capricho del artífice»*, 
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El retrato de Jovellanos 


Ya se han hecho algunas referencias incidentales al retrato realizado por Goya de 
su amigo y patrón, el distinguido juez, hombre de estado, humanista y poeta don 
Gaspar Melchor de Jovellanos y Ramírez (1744-1811). De acuerdo con una nota 
de 1802 en la Memoria Testamentaria del Jovellanos el retrato fue pintado en 
1798, dice que «lega a su protector, Arias de Saavedra, el retrato original de 
cuerpo entero que me hizo Don Francisco de Goya en 1798»!. Jovellanos, 
considerado como el dirigente de los intelectuales progresistas y reformistas, fue 
nombrado en 1797 ministro de justicia al mismo tiempo que su amigo don 
Francisco de Saavedra era nombrado ministro de finanzas. Para conmemorar 
este acontecimiento, los poetas Meléndez Valdés y Manuel José Quintana 
dedicaron poemas a Jovellanos, celebrando la nueva era que pensaban iba a 
iniciarse?. El primero escribió su Epístola VIII con una dedicatoria Al 
Excelentísimo Señor Don Gaspar Melchor de Jovellanos, en su feliz elevación al 
ministerio universal de Gracia y de Justicia, que empieza así: «Dejaré yo que 
pródiga la fama/cante tus glorias?...» El 28 de marzo de 1798 Godoy se vio 
obligado a abandonar el cargo de primer ministro de Estado, puesto que ocupó 
temporalmente Saavedra. Pero ya en agosto de ese año se obligó a Jovellanos a 
apartarse de la vida pública, siguién-dole Saavedra en febrero de 17993. Sin 
duda, el retrato de Jovellanos fue realizado en 1798, antes de la dimisión de sus 
obligaciones ministeriales y de su confinamiento en Asturias. Por una carta de 
Goya a Zapater, se deduce que lo pintó en Aranjuez, la residencia de primavera 
de la Corte española*, y lo había acabado antes del 19 de julio, fecha en que 
Goya recibió como pago 6.000 reales3. Poco tiempo después Goya pintó también 
el retrato de Saavedra [fig. 69], en la actualidad en el Courtauld Institute de 
Londres. 


Goya y Jovellanos se conocieron durante el invierno de 1778-79, y al año 
siguiente, 1780, ambos fueron elegidos simultáneamente para la Real Academia 
de Bellas Artes en San Fernando, en Madridf. Jovellanos escribió una Historia 
de las Bellas Artes, publicada en 1781, varios artículos sobre arquitectura y un 
estudio sobre Las Meninas de Velázquez”, en 1789. Los artículos sobre arte se 
cuentan, en palabras de López-Rey, entre sus mejores escritos. Quizá el retrato 


que le hizo Goya en 1798 no fuera el primero. Catorce años antes, en 1784, 
Jovellanos había encargado al artista cuatro retablos —por desgracia 
desaparecidos— para el Colegio de Calatrava de Salamanca, que había 
reestructurado?, y es posible que aproximadamente en esta época Goya realizara 
un primer retrato suyo”. Durante la enfermedad de Goya en 1793-94, Jovellanos 
se mantuvo bien informado acerca de su estado de salud!” Su estrecha amistad 
se pone de manifiesto —como demuestran anotaciones de su diario— cuando 
Jovellanos hace todo lo que está en su mano, en 1795 y 1796, para obtener el 
permiso para que Goya pinte los retratos del poderoso favorito Godoy y del 
heredero del trono español!!. Parece que fue también Jovellanos quien ayudó a 
Goya a conseguir que le encargaran, en la primavera de 1798, la decoración al 
fresco de la Ermita de San Antonio de la Florida!?. Goya realizó también un ex- 
libris, una cabeza de Baco, para una obra de Jovellanos*3. Y hay otro ex-libris de 
1790 en forma de escudo de armas en el que Goya ha escrito arriba las palabras 
«del señor Jovellanos» y abajo la firma «Goya»!*. Goya también tomó unas 
líneas del poema satírico de Jovellanos «A Ernesto» para su Capricho número 
215, que aparece inmediatamente después de su autorretrato y es, por tanto, el 
punto de partida de toda la serie de Los Caprichos. 


En el retrato de Goya [fig. 68], Jovellanos aparece sentado junto a su escritorio 
en una silla dorada tapizada de seda amarilla con la cabeza apoyada pesadamente 
en una mano*S, Sobre la mesa dorada y ornamentada descansan unos papeles, un 
libro abierto y una escribanía con varias plumas, detrás de la mesa o sobre ella, y 
frente a él se ve una estatuilla de metal amarillento, probablemente bronce, 
surgiendo de la oscuridad del fondo, representa una figura femenina alegórica 
ataviada con escudo y casco y sujeta un díptico que se encuentra a su izquierda. 
Se cree que es Minerva, «una diosa acorde con los profundos conocimientos del 
retratado». Podemos añadir que esta combinación de Minerva con Jovellanos 
se encuentra también en la Epístola VII! de Meléndez Valdés y en la oda ya 
mencionada que le dedicó Quintana: 


68. Goya, Don Gaspar Melchor de Jovellanos, óleo sobre lienzo, 205 X 134 cm., 
1798. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


Ora (Ceres) insulta y desprecia: en su habla loca 
es ocioso el saber, frívolos sueños 
las obras del ingenio, al polvo iguales 


los altos pechos que Minerva inspira**, 


La estatuilla tiene un color marrón amarillento en las zonas de luz y azul oscuro 
en las de sombra, destaca contra una cortina verde oscuro. Jovellanos mira de 
frente, de medio perfil, y cruza las pier-nas casi exactamente del mismo modo 
que el hombre que duerme en el Capricho 43 [fig. 62]. La carnación es rosa 
pálido. La boca sensitiva, los ojos castaños y escrutadores. No lleva peluca y el 
pelo, peinado hacia atrás a partir de una frente grande y despejada, es gris con 
cierta tonalidad castaña. La casaca es gris con una leve sugerencia de rosa, el 
chaleco blanco grisáceo, la corbata y la camisa blancas. Viste también pantalones 
negros a la rodilla, abrochados con una hebilla amarilla, medias blancas y 
zapatos negros con grandes hebillas. La alfombra que cubre el suelo es 
básicamente marrón grisácea, parcamente salpicada de otros colores. En la mano 
derecha, que descansa sobre el muslo, sujeta una hoja de papel doblada con el 
«Jovellanos por Goya» de la dedicatoria inscrito en ella. Tiene la cara seria y un 
tanto melancólica y mira al espectador. El fondo del lienzo es muy oscuro, casi 
negro verde azulado. A la izquierda entra una luz mortecina a través de una 
ventana sugerida por una cortina gris tostado con una franja dorada que se 
ondula hacia la habitación que queda parcialmente sumida en la oscuridad. La 
composición aparece envuelta en una suave penumbra que produce sensación 
crepuscular, de tarde que pronto se hará noche. Inunda la totalidad del cuadro 
una melancólica tristeza. 


Esta atmósfera de oscuridad y tristeza recuerda enormemente los primeros 
versos de la oda que Meléndez Valdés le dedicó, A Jovino: el melancólico: 


Cuando la sombra fúnebre y el luto 

De la lóbrega noche el mundo envuelven 
En silencio y horror, cuando en tranquilo 
Reposo los mortales las delicias 

Gustan de un blando saludable sueño; 
Tu amigo solo, en lágrimas bañado, 


Vela, Jovino, y al dudoso brillo 


69. Goya, Don Francisco de Saavedra, óleo sobre lienzo, 196 X 118 cm., 1798. 
Courtauld Institute, Londres. 


De una cansada luz, en tristes ayes 


Contigo alivia su dolor profundo. 


En la pintura no se aprecia un gran distanciamiento con el retratado. En realidad 
más que representativo es privado e íntimo y es evidente que muestra la forma 
en que él mismo y sus amigos cultos liberales querían ver al eminente personaje. 
Meléndez Valdés escribió su A Jovino: el melancólico en 1793. El año anterior 
Jovellanos había publicado un soneto A la noche, que empezaba así: 


Ven, noche amiga; ven, y con tu manto 


Mi amor encubre y la esperanza mía?”. 


Si comparamos ahora el Capricho 43 con este retrato de Jove-llanos salta a la 
vista que los aspectos fundamentales de los dos temas se parecen entre sí, 
incluso mucho: en ambos casos un hombre se apoya en una mesa sobre la que 
hay plumas y papel. En una de las composiciones de lechuza, símbolo de 
Minerva?, está ofreciendo la pluma al artista; en la otra, la propia Minerva 
aparece en forma de estatuilla sobre la mesa, enfrente del pensador y 
mirándolo?!. Pero este parecido superficial adquiere un significado distinto y más 
profundo cuando comprobamos que esta actitud de Jovellanos, con la cabeza 
apoyada pesadamente sobre la mano izquierda, lo mismo que la postura del 
durmiente en la lámina del Capricho de Goya, con la cabeza descansando en los 
brazos sobre la superficie de la mesa, es un símbolo tradicional de profunda 
melancolía??. 


Hay que señalar adicionalmente que en el frente de la ornamentada mesa hay 
una talla de la calavera de un animal, símbolo de la vanidad de la vida, que 
aparece frecuentemente en el arte, por ejemplo, en el cuadro de Salvador Rosa 
Demócrito ensimismado en sus pensamientos [fig. 70], alrededor de 1650, y en 
el retrato de David Klócher Ehrenstrahl de Erik Dahlberg, oficial suizo, 
funcionario y dibujante, de 16562, así como en L'antiquité expliquée de Bernard 
de Montfaucon, de 1719, En los tres casos la persona representada ostenta la 
misma actitud melancólica del retrato de Jovellanos. 


Opino que mi interpretación del retrato de Jovellanos como una clase de 
Melancholia queda corroborada en la elegía de 1797 de Meléndez Valdés”, del 
mismo año que la primera y segunda composición del Capricho 43 y un año 
anterior al retrato de Jovellanos. El poema está dedicado a Jovino: el 
melancólico, que no es otro que Jovellanos, pues Jovino era su seudónimo 
literario?*, 


A Jovino: el melancólico. 


... Todo, todo 

Se trocó a un infeliz: mi triste musa 
No sabe ya sino lanzar suspiros, 

Ni saben ya sino llorar mis ojos, 

Ni más que padecer mi tierno pecho. 
En él su hórrido trono alzó la oscura 
Melancolía; y su mansión hicieran 
Las penas valedoras, los gemidos, 


La agonía, el pesar, la queja amarga, 


Y cuanto monstruo en su delirio infausto 


La azorada razón abortar puede””, 


Así pues, de 1797 a 1798 contamos, por una parte, con un poema dedicado a 
Jovellanos con el título de «A Jovino: el melancólico» y, por otra, con el retrato 
que Goya le hizo, en el que la melancolía se expone en términos emotivos e 
iconográficos. 


Ya se ha dicho que, tanto en el Capricho 43 como en el cuadro que retrata a un 
hombre (un artista y un humanista), se le representa abrumado por la melancolía 
pero también íntimamente relacionado con Minerva. Goya se ha representado a 
sí mismo y a su gran amigo Jovellanos inspirados por la Melancolia artificialis, 
es decir, como hombres de genio. 


70. Salvator Rosa, Demócrito ensimismado en sus pensamientos, hacia 1650. 
Statens Museum for Kunst, Copenhague. 


Pero al contemplar este retrato de Jovellanos, que es en realidad el del ministro 
de Gracia y de Justicia, en su habitación parece obvio que desde 1783, cuando 
Goya pintó el retrato político del conde de Floridablanca, entonces primer 
ministro del Estado, han sucedido muchas cosas, Ambos aparecen 
representados como protectores de las ciencias y de las artes. Pero en este, a 
diferencia de la grandeza superficial del retrato de Floridablanca, encontramos 
una representación distinta y un nuevo tipo de hombre de estado. Jovellanos 
aparece, ya lo dijimos, como un genio, pero no como un genio brillante y 
orgulloso. Se trata, por el contrario, de un político instruido y erudito, que piensa 
con melancolía en sus importantes obligaciones, en la pesada carga de su 
elevado puesto. En su momento de mayor auge resulta casi humilde y 
melancólico. 


Es exactamente lo que el amigo de Jovellanos, Meléndez Valdés, dice en su 
Epístola VIII de 1797, en la dedicatoria al recién nombrado ministro de Gracia y 
de Justicia: 


¿Dejaré yo que pródiga la fama 

Cante tus glorias, y que el himno suene 
De gozo universal, callando en tanto 
Mi tierno amor su júbilo inefable? 
Jovino, no; si atónito hasta ahora 

No supo mi corazón sensible 


Que en tí embeberse, en lágrimas bañada 


La cariñosa faz; ...?? 
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celos— y en un momento de mayor tranquilidad la retirara de la serie. Sin 
embargo, siempre ha despertado enorme interés, probablemente y en primer 
lugar por su íntima conexión con la relación entre el artista y la célebre, por su 
belleza, duquesa de Alba —una fuente de interés inagotable—, pero también por la 
naturaleza críptica del conjunto. 


El duque de Alba, a quien Goya había retratado (Museo Nacional del Prado, n.? 
2449) en 1795, murió en Sevilla el 9 de junio de 1796, y poco tiempo después la 
duquesa se trasladó a sus propiedades de Sanlúcar de Barrameda, en Andalucía, 
para pasar el luto. Allí el artista dibujó su «Álbum de Sanlúcar»? y seguramente 
pintó el retrato de la duquesa (Hispanic Society, Nueva York) fechado en 1797, 
en el que lleva dos anillos, uno con su nombre y otro con el de Goya!. 
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71. Goya, El sueño de la mentira y la inconstancia, dibujo preparatorio, c. 1797- 
98. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


72. Goya, El sueño de la mentira y la inconstancia, aguafuerte y aguatinta, C. 
1797-98. Biblioteca Nacional, Madrid. 


Al contemplar el aguatinta al que nos referíamos más arriba podemos observar 
que hay dos mujeres, ambas con dos cabezas y con la parte superior del cuerpo 
desnuda, en un paisaje que podría definirse como imaginario, con un castillo a lo 
lejos, todo ello iluminado por una pálida luna. Una de las mujeres lleva unas 
grandes alas de mariposa conspicuamente colocadas en cada una de sus cabezas. 
Por lo general se piensa que es la duquesa de Alba. Justamente a su lado y a la 
derecha, aunque en el extremo izquierdo del cuadro, un hombre sentado en el 
suelo se agarra fervorosamente con ambos brazos al brazo derecho de la 
duquesa. Se trata obviamente del propio Goya. La otra mujer con dos cabezas se 
cree que es la doncella y confidente de la duquesa; se limita a deslizar la mano 
de otro hombre en la mano izquierda de la duquesa, secretamente, sin que Goya 
se dé cuenta. Este hombre, evidentemente el rival de Goya en los favores de la 
duquesa, se inclina hacia delante con las piernas alejadas y la cabeza metida 
entre los hombros haciendo un signo con el dedo índice izquierdo en la boca 
como indicando la absoluta necesidad de silencio y discreción?. En primer 
término y ante este grupo hay dos alforjas sobre el suelo y entre ellas una gran 
máscara haciendo una horrible mueca. Las alforjas están colocadas de tal manera 
que la parte superior forma una especie de pañuelo alrededor de la máscara que 
parece contemplar fascinada una serpiente muy larga que se desliza alejándose 
de las dos mujeres en dirección al espectador y, según parece, ataca e hipnotiza a 
la pobre ranita que tiembla antes sus abiertas mandíbulas, mientras la serpiente 
es atacada a su vez por el flanco por otra rana, más atrás en el cuadro. 


Para dar con la clave de este intrincado puzzle hemos de consultar, como tantas 
otras veces, la Iconologia de Cesare Ripa*. Empezando por las dos mujeres, 
encontramos la personificación del Fraus, fraude, representado [fig. 73] como 
una mujer con dos cabezas y el pecho desnudo que sostiene una máscara en una 
mano y dos corazones en la otra, tiene además una cola de escorpión y garras de 
pájaro. La edición francesa de Baudoin contiene una ilustración similar que va 
acompañada de la siguiente explicación: 


Le double Coeur signifie la Trahison, € le Masque la Dissimulation dont elle 
use. L'obments quue par la queue de Scorpion est denoté le pernicieux venin 
qu'elle darde; 8z par les Serres d'Aigle, qu'elle est comparable a un oyseau de 
Proye, pour ne se proposer d”autre but que de rauir 1*honneur é€x le bien 
d*autruy?. 


Al hacer esta asociación debemos también recordar la antigua metáfora española 
«Hombre de dos caras» o «Cara con dos rostros», siendo ambas expresiones 
utilizadas al hacer referencia a una persona falsa y pérfida?. 


Las alas de mariposa que adornan las dos cabezas de una de las mujeres 
aparecen también en el Capricho 61 [fig. 75], donde Goya las ha colocado sobre 
la cabeza de una dama que también es habitualmente considerada la duquesa de 
Alba”. Según Ripa simbolizan la Inconsideratio, desconsideración o 
imprudencia, y el que Goya colocara las alas coincidiendo exactamente con las 
instrucciones de Ripa demuestra una vez más que, también en este caso, Ripa era 
una de las fuentes de inspiración del artista. Ripa describe de la siguiente manera 
la Inconsideratio: 


Dona vestita di verde chiaro, ma discinta, €: scapigliata, in cima del capo con 
una farfalla, ... Pero e figurata detta imagine con una farfalla in capo, la quale 
inconsideratamente procura a se stessa la morte, aggirandosi intorno al lume?**, 


Al examinar con mayor detenimiento a la duquesa de Alba de dos cabezas con 
alas de mariposa, se hace evidente que no se apoya en el suelo, sino que flota en 
el aire como un globo, está justamente encima de él. Seguramente esto sirve para 
subrayar su inconstancia. Goya, el hombre de la izquierda, tiene ambos brazos 
apasionadamente enlazados alrededor del brazo derecho de la duquesa, que en su 
retrato de 1797 lleva, como sabemos, dos anillos, uno con el nombre Alba y otro 
con el nombre Goya. Pero si él (en el aguatinta) dejara de sujetarla por un 
instante, inmediatamente se alejaría volando. 
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73. Fraus, Deceit. De Ripa, Iconologia, 1630. 


Según López-Rey1!, el castillo que aparece al fondo de la pintura es el de Hero, 
la fiel amada de Leandro, que sirve en este caso de contraposición para el 
engaño humano. Pero admite que en la estampa de Goya no aparecen en 
absoluto figuras mitológicas!?. Considero que la explicación más fácil y sencilla 
del castillo es la de chateau d*amour, y la primera versión de Goya de este tema 
no difiere de la representación convencional de este tipo de ciudadela en el siglo 
XV. El castillo aparece bañado por la luz de la luna para indicar que este chateau 
d'amour también se rige por la inconstancia y el capricho humanos. Pues, según 
Ripaí3, la luna es el símbolo de la Inconstancia, formando así parte integrante del 
simbolismo de esta composición titulada El Sueño de la mentira y [de] la 
ynconstancia. 


Opino que la máscara entre las dos alforjas quedaría mejor explicada en la 
estampa de Goya refiriéndola al símbolo de Fraus. Tanto en el texto de Ripa 
como en el de Baudoin se define la máscara como símbolo de la hipocresía, 
compañera del engaño. Está, por tanto, íntimamente asociada con Fraus y 
aparece con frecuencia en las ilustraciones relativas a este símbolo. En un 
intento de explicar por qué Goya ha colocado la máscara entre las dos alforjas le 
conviene tomar en consideración la expresión española pasarse a la otra alforja, 
que significa tomarse excesivas libertades y por ello estar lleno de superchería. 


Pero profundizando en el análisis de la máscara considero que la amplia boca, la 
ancha nariz y la cara reproducen la cara del rival de Goya, impresión que 
confirma la propia composición. La cabeza agachada del rival es la única que 
mira en la misma dirección de la máscara, y tanto la posición de la cabeza como 
la del cuerpo bosquejado del rival aparecenn toscamente repetidas en la máscara 
gesticulante y las alforjas del primer plano. 


Solo quedan por explicar los animales, dos ranas y una serpiente. Ambos 
animales se empleaban a menudo en la Edad Media e incluso después como 
símbolos del pecado. La rana aparece, por ejemplo, en el lado izquierdo del 
famoso tríptico de El Bosco El carro de heno, con la descripción del Infierno 
(Prado, n.* 2.823). Básicamente se utiliza como símbolo de incontinencia?*. De la 


culebra o serpiente se dice que además simboliza al diablo, como en las escenas 
de la caída del hombre. 


Goya también hizo uso de estos mismos animales en dos láminas de Los 
Caprichos. En el Capricho 14, el pretendiente muestra evidentes rasgos de rana, 
como acertadamente señala LópezRey en su admirable interpretación de esta 
lámina". Por otro lado, el artista destacaba la similitud de la serpiente con el 
carácter de la mujer, como, por ejemplo, en el Capricho 16** y en el retrato 
dibujado del temperamento melancólico?”, ambos creados durante esos años. 
Relación que, a mi modo de ver, confirma que el rival de Goya, el hombre que se 
encuentra a la derecha en El Sueño de la mentira..., recuerda en su actitud —a 
horcajadas, con unas caderas tan anchas que le hacen parecer deforme, la cabeza 
hundida y el dedo índice alzado— y en su aspecto general al pretendiente 
parecido a una rana del Capricho 14. Además, la serpiente se aleja serpenteando 
de la mujer de dos cabezas como si emanara directamente de ellas. Trae a la 
mente la antigua expresión española «la mujer serpiente», esto es, «mala mujer». 
Quintana, en un poema de 1797 dedicado a Meléndez Valdés, habla sobre «las 
sierpes de la envidia»!?, Y, como señala López-Rey en otro contexto, Johann 
Kaspar Lavater define las características de la serpiente como «malicia, falsedad 
y astucia»?”, 


Pero también la serpiente era un símbolo singularmente adecuado para la 
hermosa y fascinante duquesa, aunque, como evidencia Goya, igualmente 
pérfida. En una de las fábulas más famosas de Esopo se cuenta la siguiente 
historia: «El encuentro de un zorro y una serpiente, esta empieza a distraer al 
zorro contándole una larga historia relativa a la belleza y a los colores de su piel. 
El zorro, hastiado del discurso, la interrumpe diciendo que las bellezas del 
espíritu eran mejor que las de un exterior acicalado»?%, Goya bien pudo elegir la 
serpiente como símbolo de la duquesa, famosa por su belleza física, para una 
composición que, como hemos visto, está plagada de amargas acusaciones 
contra ella por su perfidia e inconstancia. 


74. Goya, Volaverunt (Capricho 61), dibujo preparatorio, c. 1797-98. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


75. Goya, Volaverunt (Capricho 61), aguafuerte y aguatinta, 1799. 


Y la máscara, símbolo de la hipocresía, observa con divertido placer el juego de 
la serpiente con las dos pobres ranitas, o lo que es lo mismo, el juego falaz de la 
duquesa de Alba con Goya y su rival. Y quizá el bolso que aparece en el dibujo 
inmediatamente a la derecha de la doncella, y de las alforjas, aunque se haya 
omitido en la composición final, simbolizara una supuesta corrupción de la 
doncella. Cada detalle de la composición está encaminado a subrayar la amarga 
verdad del título, El Sueño de la mentira y [de] la ynconstancia. 


La diferencias entre el boceto [fig. 74] y la estampa final [fig. 75] no son muy 
numerosas, pero están destinadas en su mayoría a realzar tanto los detalles como 
la escena en general. En el boceto, la mujer amada es anónima, en la estampa 
tiene la cara de la duquesa de Alba. En esta, la cara de Goya aparece 
parcialmente en la sombra, vuelta hacia ella y expresando un sentimiento más 
tierno y conmovedor, en agudo contraste con el rostro indiferente y frío de la 
duquesa iluminado por la luz de la luna. Muestra el temor a que su amada se le 
escape a la menor oportunidad. En el paisaje irreal de la estampa se aprecian 
también más contrastes que en el boceto. El oscuro cielo nocturno se cierne 
sobre el drama humano que ilumina y desenmascara la pálida luna y, a lo lejos, 
la fantástica visión del chateau d'amour. 


Considero que existe una razón de peso para pensar que este boceto y el 
aguatinta sirvieron de alguna manera como estudios preparatorios para el 
Capricho 61, con el título de Volaverunt?!, o bien como ilustración de la primera 
parte de una historia cuya segunda parte se relata en esta estampa de los 
Caprichos. El comentario de Goya es el siguiente: «El grupo de brujas que sirve 
de peana a la petrimetra más que necesidad es adorno. Hay cabezas tan 
henchidas de gas inflamable que no necesitan para volar ni globe ni brujas»?””. 
Contemplando esta última y su dibujo preparatorio [fig. 74] tengo la impresión 
de que la diferencia entre el primer dibujo y el aguatinta final reside básicamente 
en cosas que vinculan la estampa con El Sueño de la mentira y [de] la 
ynconstancia. Así, la dama volando en el primer boceto no ha sido representada 
como la duquesa de Alba, no lleva las alas de mariposa en la cabeza, y no se ha 
incluido todavía en la composición la tercera bruja de rasgos negroides similares 


a los de su doncella de confianza”. Sin embargo, en su expresión última, la 
duquesa con amplias alas de mariposa colocadas sobre la cabeza escapa no 
ayudada por las alas, sino por su mantilla negra, abierta sobre los brazos 
extendidos, que recuerda en forma sorprendente las grandes alas de un 
murciélago. Y aparece volando en el aire con las nubes iluminadas por la blanca 
luna y con las tres brujas bajo los pies. El comentario de Goya a la estampa de la 
duquesa del Capricho resulta en parte muy adecuado a la estampa de la duquesa 
en El Sueño de la mentira..., en la que flota justamente encima del suelo: «Hay 
cabezas tan llenas de gas inflamable que no necesitan para volar ni globo ni 
brujas.» 


Como ocurre con frecuencia en Goya, el título de la composición tiene un doble 
sentido. La palabra latina volaverunt significa «volaron», pero, como ha 
observado López-Rey, también se emplea en español para expresar la pérdida 
total de algo?*. Y «esto puede haber hecho recordar a los contemporáneos de 
Goya una obra aún bien conocida que revelaba la desapasionada separación 
definitiva de dos amantes: ¿Qué fue de su pasión? Acabó. ¿Y de vuestro cariño? 
Volaverunt». Ambas composiciones están por tanto relacionadas con la 
inconstancia de las mujeres, en general, y la muerte de los sentimientos 
amorosos entre la duquesa y Goya, en particular. En El Sueño de la mentira y 
[de] la ynconstancia Goya intenta aún mantener viva su pasión por la duquesa, 
pero en Volaverunt ya había volado. Y como en la obra de Agustín de Salazar, 
Tetis y Peleo?, podríamos preguntar: «¿Qué fue de su pasión? Acabó. ¿Y de 
vuestro cariño? Volaverunt.» 


Cuando contemplo estas dos estampas juntas y sus dibujos preparatorios me 
parece —al menos hipotéticamente— como si hubieran sido creadas estableciendo 
una relación entre ellas. El dibujo El Sueño de la mentira... y el de Volaverunt 
son todavía impersonales, lo mismo que acostumbra suceder con los primeros 
bocetos a tinta de los retratos, que muestran la composición, no el parecido”, Sin 
embargo, en las láminas finales la duquesa de Alba aparece retratada con alas de 
mariposa y con su doncella de rasgos negroides. Pero cuando compone la 
totalidad de la serie de Los Caprichos sus sentimientos han desaparecido y 
Sueño de la mentira... ha perdido su sentido. Aún podía seguir pintando a la 
veleidosa duquesa (más o menos como una bruja), pero no a sí mismo en el 
papel de amante traicionado. Y lo que tenía que decir acerca de la inconstancia 
de las mujeres ya lo había sido dicho en Volaverunt. Así que suprimió El Sueño 
de la mentira... de Los Caprichos. 


Ya en 1780 Goya había trabajado prácticamente con el mismo tema en el cartón 
de La Cita: un amante abandonado invadido por la melancolía”. La composición 
de El Sueño de la mentira... y el efecto de atardecer o nocturno del Capricho 61, 
la serpiente y la mantilla negra similar a las alas de un murciélago y las brujas, 
pueden también relacionarse todos ellos con la esfera de la melancolía y Goya 
los utiliza en otras asociaciones con este temperamento. Goya, el amante 
abandonado, fue quien realizó estas composiciones entre 1797 y 1798, reflejando 
en ellas sus propios sentimientos y la inconstancia de la duquesa. 
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Seis cuadros de brujería 


Como se ha dicho, el duque y la duquesa de Osuna en 1780 ya se contaban entre 
los mejores y más importantes patronos de Goya, pero hasta la última mitad de 
1790 no se convirtieron en grandes admiradores de su genio y de su arte!. El 
artista pintó varias veces sus retratos?, y fueron ellos quienes le encargaron en 
1798, o algo antes, que realizara seis cuadros de brujería para su hermosa casa de 
campo, el Palacio de la Alameda, próxima a Madrid. Se conserva una factura del 
pago efectuado por el duque, fechada el 29 de junio de ese mismo año, redactada 
en los siguientes términos: «para abonar a Don Francisco de Goya seis mil reales 
importe de seis cuadros cuya composición es de asuntos de Brujas que ha hecho 
para mi casa de campo de la Alameda»*”. El año siguiente, en abril de 1799, el 
duque compró siete cuadros más de Goya para el gabinete de la duquesa 
pagando en esta ocasión 10.000 reales*, Y, a lo que parece, la pareja ducal había 
comprado ya en enero las ocho primeras copias de Los Caprichos?. 


En 1896 los seis cuadros de brujería seguían formando parte de la famosa 
Colección Osuna, y se cree que eran los siguientes: 1) Una escena de la obra El 
hechizado por fuerza, ahora en la National Gallery de Londres; 2) El burlador de 
Sevilla o «Don Juan y la estatua del comendador», en paradero desconocido; 2) 
Aquelarre, en el Museo de Lázaro Galdiano en Madrid, lo mismo que 4) Escena 
de brujas ; 5) Brujas en vuelo, en el Museo Nacional del Prado; y 6) Cocina de 
las brujas, en la Colección Pani de México. 


Naturalmente no sabemos si los temas, en dos casos al menos recogidos de obras 
del siglo XVII del autor Antonio de Zamoraf, le fueron encargados más o menos 
específicamente por el duque y la duquesa de Osuna o si el artista los había 
pintado primero por gusto, como hizo a menudo durante y después de su 
enfermedad en 1792-93, comprándolos posteriormente el duque para la 
Alameda”. Pero opino que lo más probable es que el duque y la duquesa le 
inspiraran y estimularan mientras trabajaba. Y, a juzgar por su estilo, parece 
razonable pensar que los cuadros fueron realizados poco antes de que se los 
pagaran en junio de 1798, lo que equivale a decir a finales de 1797 y principios 
de 1798. 


1, El hechizado por fuerza 


El primero de los seis cuadros mencionados, El hechizado por fuerza8, muestra 
[fig. 76] una escena tomada de la más famosa comedia del mismo nombre de 
don Antonio de Zamora. Esta obra se representó por vez primera en 1698, cien 
años antes de que Goya elaborara el cuadro, pero aún gozaba de gran 
popularidad, se había reeditado varias veces y una de estas ediciones apareció en 
Madrid en 1795. Esta comedia satírica nos cuenta cómo al timorato cura Don 
Claudio se le ha hecho creer que está hechizado por Lucía (o Luciguela), la 
esclava de doña Leonora, que quiere amedrantarle respecto al matrimonio. Él 
cree que su vida solo durará el tiempo que permanezca encendida la luz de una 
lamparilla de aceite en su habitación. Va con Picatoste, el sirviente, a rellenar la 
lamparilla. Entran en la habitación, en la que cuelgan de las paredes grandes 
pinturas grotescas destinadas a asustarle, «cuadros de máscaras (mascarones), 
serpientes y otras cosas ridículas; en el medio un velador y sobre él una 
lamparilla ardiendo»”. 


76. Goya, El hechizado por fuerza, óleo sobre lienzo, 42,5 X 30,8 cm., 1798. 
National Gallery, Londres. 


Pic. Esta e 

de Luciguela sin fé, 

Don Claudio, la habitación. 

Claud. Válgame Dios! Qué mansión, 
tan coma que se yo qué! 

Pic. ¿Qué te parece? 

Claud. Lo mismo, 

que Salazar dicho admirar, 

boca es por donde respiran 


las gargantas del abismo. 


Pic. No hables de eso; pero ya 
no ves la lámpara allí? 
Claud. Y no miras (ay de mí!) 
a la escasa luz que dá, 


pintadas dos mil visiones 


de diablos y matachines? 

Pic. Trastos son espadachines ? 
para tentar San Antones: 

su espíritu los gobierna. 

Claud. De distinguirlos no acabo. 
Pic. Para eso tengo aquí un cabo, 
que sobró de la linterna. 

Claud. Enciendele en dos instantes. 
Pic. Si apagase la luz yo? 

Claud. Mira lo que haces, no 


me mates antes con antes. 


[Enciende un candil con el que Don Claudio examina todas las pinturas. ] 


Pic. Vesle aquí. 

Claud. Lindo retablo 

el de esta figura es! 

yo conozco un Cinovés, 
que se pareceá este diablo: 
aqueste es un mascaron 


con mil vestigios horrendos, 


y esta una sierpe: ¡estupendos 
Santazos de devoción! 

Pic. Mientras haciendo visages 
los mira, escurrir intento. 
Claud. Cierto, que el tal aposento 
parece quarto de Pages: 

una danza aquí se alcanza 

á ver, aunque no muy bien, 

de borricos; yo se quien 
pudiera entrar en la danza: 

en Arabigo á ver llego 

en todas letras sin fin; 

si estuvieran en latín 

lo entendieran como en griego; 
pero Picatoste infiel 

se escapó sin mas, ni mas: 


ea, ahora es ello. 


[Fuera de escena, Lucía, Isabel y los demás. ] 


Luc. Detras 


os quedad de este cancél, 
que yo sola he de salir. 
Claud. Miedo, tu rigor modera; 


pero allá la aceytera. 


[Vierte aceite en la lamparilla. ] 


Luc. Hijas, ver, callar, y ofr. 
Claud. Lampara descomunal, 
cuyo reflexo civil 

me vá á'moco de candil 
chupando el oleo vital: 

en que he de vencer me fundo 
tu traidor influxo avieso, 
velis, nolis, pues para eso 
hay alcuza en el mundo: 

otra panilla por mí arda, 

y aunque muy airada estás, 

si vivo ocho días mas, 

ay de Lucia! 


Luc. ay de ti! 


[Se oye el sonido de una cadena que asusta a Don Claudio y derriba el candil.] 


Claud. Valgame aqui la piedad 
de Diaconos y Exorcistas, 
y los quatro Evangelistas, 


Fé, Esperanza, y Caridad. 


Pero retornando al cuadro, en él vemos lo siguiente: un auténtico escenario, el 
borde frontal del suelo gris pardo resulta claramente visible con la pesada 
sombra debajo, en la parte inferior del cuadro. El LAM... DESCO... (Lámpara 
descomunal) del apóstrofe del cura al candil aparece escrito en grandes letras 
sobre un libro (?), que se encuentra mucho más próximo al espectador en la parte 
más baja de la derecha, recordando, tal y como está colocado, una partitura o 
libreto de la obra, cerca de la caja de un supuesto apuntador. Se ve a Don 
Claudio en este escenario, petrificado, con las piernas muy separadas y la parte 
superior del cuerpo inclinada hacia delante, vistiendo el hábito negro de cura y 
con el sombrero clerical negro en la cabeza; los ojos muy abiertos en la cara 
llena de pánico, la mano izquierda contra la boca, parece completamente 
asustado. En la pared de detrás y muy cerca de él hay grandes colgaduras gris 
pardo con las pinturas grotescas, también en marrón grisáceo, de la macabra 
«danza de los burros», tres burros altos alzados sobre sus patas traseras en una 
atmósfera difusa. La lamparilla que va a rellenar arde a su izquierda con una 
llama roja y amarilla, y al tender la alcuza es obvio que piensa que un temible 
demonio se encuentra ante él en forma de macho cabrío, sujetando el candil 
hechizado. Pero no es cierto. El candil está, como se dice en la obra, sobre un 
velador. Si se mira el cuadro más de cerca y se examina detalladamente, es 
evidente que no se trata de un macho cabrío vivo o de un monstruo, sino de una 
pieza de madera tallada. Tanto el color marrón como la superficie apoyan esta 
suposición. Sobre el cuello de este chivo tallado se ve una especie de cruceta que 
resulta imposible relacionar con un chivo vivo o demonio. Goya pintó este 
mismo animal en el Aquelarre. Aunque, naturalmente, en ese entorno embrujado 


y grotesco se convierte en un auténtico demonio en la imaginación del 
aterrorizado Don Claudio. 


Pienso que para entender correctamente este cuadro hay que situarse ante él 
como ante una representación teatral. La composición está claramente construida 
así: el salto desde el gran libro con las palabras LAM... DESCO... en el sitio de 
un supuesto apuntador, a la pesada sombra en el reborde frontal del suelo, el 
estrecho escenario a la izquierda y los amplios y teatrales, aunque creíbles, 
gestos de Don Claudio. También los efectos luminosos parecen proceder de un 
verdadero teatro. La luz del candil se refleja sobre el chivo de madera y sobre las 
manos y la cara de Don Claudio, pero la oscuridad a la izquierda y la luz a la 
derecha no se deben a esa luz. Y el libro en el primer plano no tiene ninguna 
sombra, está dentro del cuadro pero obviamente fuera de la escena que se 
representa en la obra, simplemente como un comentario al espectáculo. Esto 
explica el cambio estructural o abrupta transición del iluminado y toscamente 
diseñado libro en el primer término a la oscura y sugestiva escena del Acto II de 
la obra. 


El tema del cuadro es: «Una representación de la comedia de Antonio Zamora El 
hechizado por fuerza », casi al final del segundo acto. Lo que quiere decir que 
Goya pudo hacer un auténtico retrato del actor durante la representación. ¿Quién 
sería ese actor interpretando el papel de Don Claudio, el principal de la obra? 


2. El burlador de Sevilla 


El siguiente cuadro del que nos ocuparemos [fig. 77] es «Don Juan y la estatua 
del Comendador», también conocido como El burlador de Sevilla?” El tema 
procede del tercer acto de la comedia de Zamora No hay plazo que no se cumpla 
ni deuda que no se pague y Convidado de piedra, en la que Don Juan, el famoso 
seductor de Sevilla, ha aceptado una invitación del comendador muerto, Don 
Gonzalo, que le atiende diciendo: 


Porque no digas que soy 
Poco atento en excusarme 
A tu cortejo, contigo 


Vengo a cenar, aunque tarde. 


Mortal, advierte, que aunque 
De Dios el castigo tarde, 
No hay plazo que no se cumpla 


Ni deuda que no se pague. 


El análisis de este cuadro será necesariamente menos detallado que el anterior, 
puesto que no he tenido ocasión de estudiarlo en el original ya que se desconoce 
su paradero actual. 


El borde central del escenario es paralelo a la superficie del lienzo, empezando 
posiblemente donde la franja oscura del primer término cambia sobre el suelo 


iluminado. En primer término, cerca del borde central del escenario, Don Juan, 
que tiene el papel principal en la comedia, aparece sentado en una silla, vistiendo 
un traje de caballero del siglo XVI y un sombrero de ala muy ancha con una 
pluma. Sentado de perfil parece muy engreído, quizás algo tenso, los brazos en 
jarras y la espada a un costado. Parece no haberse percatado aún de la presencia 
de la otra persona, el antagonista muerto pero resucitado, Don Gonzalo, que 
acaba de aparecer bajo el arco al final de la escalera y al que se ve bajo una luz 
brillante que ilumina por entero al comandante y la pared que delimita el espacio 
escénico. 


Lo que Goya ha representado en este cuadro es el momento de gran tensión 
inmediatamente anterior al gran drama, la calma ominosa que precede a la 
tempestad. 


Beruete y Moret!! piensa que el personaje de Don Juan era también el retrato de 
un actor de la época y Beroqui!? señala que en aquella época el actor don Manuel 
García Parra representaba con frecuencia el papel principal. 


77. Goya, El burlador de Sevilla, óleo sobre lienzo, 45 X 32 cm., 1798. Paradero 
actual desconocido. 


3. Aquelarre 


Las dos pinturas siguientes, llamadas Aquelarre y Escena de brujas o El 
conjuro!?, tratan ambas del mismo tema: brujas, mujeres jóvenes y bebés durante 
la noche. En la primera de ellas [fig. 78] aparece el propio Diablo en un paisaje 
desolado, bajo el aspecto de un imponente macho cabrío gris, negro y pardo, que 
se sienta erguido dentro del círculo de sus espantosas brujas. La cabeza, con los 
inmensos e impresionantes cuernos en forma de lira, coronada con una guirnalda 
de roble, se recorta efectistamente sobre el cielo que aparece en el horizonte con 
luz más brillante y, con algunos trazos de rosa, como cuando el día empieza a 
hacerse noche. La luna creciente lanza oscuros destellos en un cielo sombrío, 
Casi negro, en el que los murciélagos, los animales de la noche, de la melancolía 
y de la brujería, vuelan sobre la escena. Una mujer joven, asustada y 
boquiabierta, con una coleta y vestida únicamente con un camisón, sostiene en 
los brazos a un niño desnudo, todavía vivo y saludable, al tiempo que entra en el 
círculo de brujas. Su señor, el Chivo-Diablo, extiende hacia delante la pata 
izquierda, hacia el pobre niñito, para tocarle y «herirle». El aspecto diabólico de 
esta ceremonia está realzado por el gesto zurdo. Es fácil comprender la terrible 
consecuencia de este conjuro mirando a la otra mujer con aire de bruja del 
círculo que le rodea. Próxima al neófito, se encuentra una bruja muy vieja y fea, 
vestida de azul oscuro, que tiene entre las manos un niño todavía vivo que es un 
simple esqueleto. A la izquierda hay otras dos brujas, una lleva una falda 
amarillenta y un chal blanco sobre la cabeza y los hombros, la otra va vestida de 
blanco. Entre ellas yace en el suelo el cuerpo esquelético gris azulado de un niño 
muerto. Y detrás de ella, a la izquierda del Macho Cabrío, hay otra bruja 
corpulenta que lleva una varilla sobre el hombro con tres cuerpos más, grises y 
esqueléticos, de niños pequeños, bamboleándose contra el cielo. Al fondo, detrás 
de este grupo que rodea al Macho Cabrío, se ven aún más brujas, menos 
destacadas, confundiéndose más con el paisaje. 


78. Goya, Aquelarre (El gran cabrón), óleo sobre lienzo, 43 X 30 cm., 1798. 
Museo Lázaro Galdiano, Madrid. 


79. El Aquelarre. De un manuscrito de finales del siglo XIV, MS. 11209. 
Bibliotheque Royale, Bruselas. 


También en este caso cabe la posibilidad de que la pintura represente una escena 
tomada del teatro. La luz sobre el grupo de brujas y el Macho Cabrío no 
proviene de la pálida luna o del horizonte aún luminoso, sino de una fuente 
oculta y oblicua de la izquierda. La esquina inferior de la derecha del cuadro 
forma un triángulo en ángulo recto, en marrón más oscuro, donde el lado 
horizontal es aproximadamente dos veces más largo que el vertical. Esta parte 
pudiera ser la pared vertical del borde frontal del escenario. El grupo alrededor 
del Chivo-De-monio está contemplado desde un ángulo ligeramente distinto al 
de las brujas del fondo, lo justo para indicar que pueden darse dos clases 
distintas de espacio: una más pronunciada y táctil, donde tiene lugar la acción, la 
otra más visual, pintada como el bastidor, lo mismo que los burros bailando en 
uno de los cuadros precedentes, pero mostrando en este caso el paisaje nocturno 
con algunas brujas más al fondo. 


80. El Aquelarre. De un manuscrito de finales del siglo XIV, MS. Fr. 961. 
Bibliotheque Nationale, París. 


Resulta difícil encontrar las fuentes adecuadas para esta composición de Goya. 
Tenemos que tomar en consideración dos tipos diferentes de fuentes, una 
literaria (la obra o libro que pudo haber inspirado al artista) y la otra pictórica. 
En cuanto a la primera, Edith F. Helman ha señalado en un estudio!* de gran 
importancia que la fuente literaria de esta y otras composiciones de Goya sobre 
brujería, bien pudo ser el Auto de fe celebrado en la ciudad de Logroño, en los 
días 6 y 7 de noviembre de 1610, del amigo del artista Leandro Fernández de 
Moratín. Este autor empezó a escribir su obra el año anterior a aquel en que se le 
pagaron a Goya sus cuadros de brujería, esto es, en 1797. Y durante el mismo 
año de 1798 quedan algunos datos de su relación en el diario de Moratín, en el 
que, el 2 de mayo, leemos: «Con Goya a San Plácido, vimos las pinturas»*”, y el 
24 de octubre: «A San Antonio (de la Florida), vimos las pinturas de Goya»!*, 


Pero también es posible que existiera alguna fuente pictórica para la pintura. El 
tema del Aquelarre raras veces aparece en arte, pero podemos citar aquí dos 
ejemplos [figs. 79 y 80]. Ambos proceden de los manuscritos iluminados de dos 
opúsculos contra el crimen de brujería de la última mitad del siglo XIV, MS. 
11209 en la Bibliothéque Royale de Bruselas y MS. Fr. 961 en la Bibliothéque 
Nationale de París*”, Muestran a un inmenso chivo en un paisaje, rodeado de 
hombres y mujeres en el momento de reverenciarlo. Diablos y brujas vuelan en 
el cielo. Pudiera ser que Goya, antes de empezar a pintar su Aquelarre, hubiera 
visto una representación similar que, por ejemplo, conociera Moratín. 


4, Escena de brujas 


La otra pintura del Museo de Lázaro Galdiano, Las Brujas o El conjunto [fig. 
81], muestra a una pobre mujer joven y asustada, ataviada únicamente con su 
camisón blanco, arrodillada en el suelo con las manos unidas y los ojos 
desorbitados por el terror, en un oscuro paisaje nocturno en el que la pálida luna 
es apenas visible. Parece como si la acabaran de despertar arrebatándola de la 
cama. Frente a ella se encuentran cinco brujas de aspecto espantoso, cuatro de 
ellas vestidas de negro y una con un traje tirando a amarillo mostaza. De las 
cuatro brujas de pie vestidas de negro, la primera de la izquierda sostiene un 
candil en la mano; la siguiente, con un capirote negro sobre la cara, torva y 
maligna, adornado en cada una de sus puntas por un pequeño murciélago, sujeta 
a un pequeño bebé grisáceo (¿recién nacido o por nacer?) en las manos y le está 
pinchando con un alfiler. La tercera bruja lee un encantamiento (?) en un libro 
que ilumina una vela que tiene en la mano. Y la bruja más a la derecha lleva una 
cesta con dos bebés forcejeantes, un gran búho está a punto de posarse en su 
cabeza y otros le siguen por el aire. Los ojos les brillan como velas en la 
oscuridad. Y exactamente encima de las cabezas de estas brujas un hombre 
desnudo vuela por el aire con las lechuzas, transportando unos huesos en las 
manos. Puede ser el mismo Diablo, señor de las brujas como Saturno, y, como 
él, amo de todos los animales nocturnos, o simplemente la Muerte. La pobre 
mujer arrodillada parece casi hipnotizada por la quinta bruja, la del traje 
amarillento, que, por delante de las otras, tiende hacia ella las manos. 


81. Goya, Escena de brujas, óleo sobre lienzo, 45 X 32 cm., 1798. Museo Lázaro 
Galdiano, Madrid. 


Las cuatro brujas negras tienen un aire mucho más preternatural, diabólico y de 
pesadilla que la del traje amarillento, que, aun con aspecto maligno, parece más 
humana. Y es especialmente entre esta bruja y la atemorizada mujer en camisón 
donde se centra el drama pictórico. 


La esquina izquierda inferior del cuadro tiene la forma de un gran triángulo 
oscuro, en ángulo recto, casi negro. El escenario es estrecho, pero el cielo 
nocturno que se aclara en el horizonte crea una mayor perspectiva. Cabe la 
posibilidad de que la pintura nos esté mostrando un escenario de teatro con dos 
actores principales en amarillo y blanco y cuatro brujas, vestidas de negro, como 
acompañamiento. La pintura es muy oscura, solo la parte central, en la que están 
las figuras, aparece iluminada. La mujer arrodillada recibe luz del candil y la 
cabeza arroja una sombra sobre su brazo izquierdo. La forma de colocar y 
agrupar a los actores es también típica del teatro: por ejemplo, no se ve a nadie 
de espaldas. A la mujer arrodillada, que debería estar vuelta hacia las brujas, se 
la ve parcialmente de frente, se limita a volver un poco la cabeza hacia ellas. 
Puede que el hombre volando esté visto también así. Podría haber pintado el 
cuerpo sobre el bastidor insertando a través de él únicamente la cabeza. En el 
cuadro, esta aparece pintada en forma mucho más tangible, lo mismo que las 
brujas. 


82. Goya, Vuelo de brujas, óleo sobre lienzo, 43 X 32 cm., 1798. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


La composición es triangular, con la cabeza del hombre volando en el vértice. 
Los colores son predominantemente oscuros, aunque a veces el azul es muy 
brillante y la superficie parece esmaltada. De esta manera los colores forman en 
cierto modo un contraste con el terrorífico tema, dificultando y haciendo más 
penoso penetrar en el auténtico sentido de la pintura. 


¿Qué tipo de drama escenifican estos dos cuadros? ¿Qué sentido tienen sus 
temas? Como señalaba López-Rey al analizar Los Caprichos, «era una idea 
admitida que el deseo concupiscente llevaba a las mujeres a inclinarse ante Satán 
y recibir de él la marca que sellaba su aceptación como parte de su grey»!8, Pero 
como se creía por lo general, incluso antes, el vuelo de las brujas y otras 
hechicerías tenían lugar en los sueños y en la imaginación de las mujeres y no en 
la realidad*?. Y en estas dos pinturas, El Aquelarre y Escena de Brujas, se ven 
mujeres jóvenes en camisón o ropajes similares ofreciendo en la forma más 
terrible sus bebés (nacidos o por nacer) a Satán y a sus brujas, consecuencia 
espantosa de su pasión. 


5. Brujas en vuelo 


En Brujas en vuelo? [fig. 82] el decorado está tomado de un paisaje casi invernal 
con una elevada montaña a la derecha y el oscuro cielo nocturno abovedándose 
encima, parecido en muchos aspectos al cartón del Invierno de 1786 (cuyo 
dibujo compró el duque en 1799). Dos hombres vuelven a casa andando por la 
noche con su burro cuando se les aparecen tres hombres semidesnudos portando 
en sus cabezas los altos gorros de forma cónica de la Inquisición, se alejan 
volando con otro desgraciado ser humano, una mujer joven y desnuda a la que 
están a punto de succionarle toda la sangre. Lanza sus alaridos en la noche. La 
succión de la sangre humana por «medios exquisitos y cautelosos» era, como 
declaraba el padre Martín de Castañega en el siglo XVI, una de las «actividades 
sanguinarias» de las brujas?!. Una de las personas que regresa a casa se ha tirado 
al suelo tapándose los oídos con las manos y mira hacia abajo para ahuyentar esa 
mundo de hechicería, mientras el otro hombre se ha cubierto la cabeza con una 
sábana blanca para evitar escuchar los terribles gritos y que le hipnoticen los 
malvados acontecimientos. 


83. Goya, La cocina de las brujas, óleo sobre lienzo, 45 X 32 cm., 1798. Col. 
Pani, México. 


En este cuadro y en en siguiente el artista no ha representado brujas, sino su 
contrapartida masculina, hechiceros. Aquí no se trata del mismo conflicto que en 
los dos cuadros precedentes entre el mundo de la brujería y el de los seres 
humanos hechizados. El conflicto existe, pero en forma más complicada, pues 
hay dos distintos tipos de reacción de las personas: a una se la llevan 
aterrorizada, los otros se cierran a la maléfica realidad que les rodea. 


Opino que este cuadro no está tomado del teatro, sino, probablemente, de un 
libro sobre brujería. El contraste es muy agudo entre la oscuridad de la noche y 
la luz fuerte que cae desde arriba sobre el grupo que vuela y sobre el suelo 
blanco con los dos hombres y el burro. Probablemente es la luz de la luna llena 
la que ilumina la escena y arroja la sombra bajo el hombre que anda. 


6. La cocina de las brujas 


La cocina de las brujas, en la colección Pani en México? [fig. 83], tiene 
diferente carácter que las otras cinco pinturas de la serie. En ella no se 
representa ningún drama, no existe conflicto entre seres humanos y un mundo de 
brujería. Solo se expone. En una cocina con la campana de la chimenea a la 
derecha, a través de la que está a punto de salir un chivo casi negro montado en 
una escoba, cuatro brujos machos y hembras (?) se encuentran sobre el suelo 
alrededor de una escudilla y un cántaro, que echan humo, una botella y dos 
calaveras humanas. De un cordel sobre sus cabezas cuelga un candil encendido, 
dos calaveras de animales y algunos huesos. Una de las brujas, que observa al 
chivo que desaparece, tiene la cabeza, el rabo y la pierna derecha trasera de 
perro. Otra, que está rascando el cántaro, tiene cara de bruja vieja, el cuerpo 
encorvado y una de las piernas como la de una enorme liebre o algo similar. El 
tercer monstruo tiene una cara que recuerda a una calavera, con las cuencas de 
los ojos hundidas y sombreadas. Y, por último, el cuarto se ha vuelto de espaldas 
al espectador mientras orina. 


La composición de este cuadro es también distinta a la de los otros. En este caso 
el artista no ha utilizado la tan frecuente composición triangular de los demás. Y 
el grupo de monstruos no está centrado alrededor del amo, ni tampoco de la 
escudilla que hierve en el suelo, sino que se escinde en varias direcciones: uno 
vuela a través del hueco de la chimenea, otro da la espalda a los demás. Las 
líneas se rompen y la composición es típica de un conjunto desintegrado. En este 
caso Goya ha enlazado con su poco convencional cuadro El manicomio, de 
1793, que se encuentra en la Academia de San Fernando*. Quizá este cuadro de 
La cocina de las brujas sea el más sorprendente de los seis para la Alameda de 
Osuna. 


Es posible que en primera instancia nos parezca increíble y morboso que Goya 
pintara cuadros con temas tan horribles y terroríficos, algo que a veces ha 
servido para enfatizar la idea de que el artista estaba loco. Pero desde nuestro 
punto de vista es aún más sorprendente que la rica, elegante y famosa duquesa 
de Osuna quisiera decorar las paredes de uno de los salones de su alegre y 
hermosa casa de campo de la Alameda con estas horripilantes pinturas. 


Sin embargo, en aquellos días, cuando finalizaba el siglo, existía en Madrid un 
considerable interés, dictado por la moda romántica, hacia las brujas y la 
brujería. Como se ha señalado más arriba, los teatros representaban comedias 
como El hechizado por fuerza y Convidado de piedra del autor del siglo XVI 
Antonio Zamora, y en la misma época se hicieron nuevas reediciones. Leandro 
Fernández de Moratín escribió entonces Auto de fe, y en 1799 la duquesa de 
Osuna leyó y expresó su opinión sobre una sátira francesa llamada Visite du 
Diable?, 


El mismo Goya trabajaba en Los Caprichos, con sus abundantes escenas de 
brujería y de brujas, al tiempo que pintaba estos cuadros de brujería. 


No es fácil determinar el papel que desempeñó la ingeniosa duquesa en este 
movimiento romántico. Pero podemos afirmar aquí que fue en las pinturas de 
Borja de la Catedral de Valencia, encargadas por ella, en las que Goya por vez 
primera pintó monstruos sobrenaturales, que la pareja ducal un mes antes de la 
venta oficial de Los Caprichos compró cuatro copias cada uno pagando por ellas 
un precio más elevado de lo normal y, por último, que estas pinturas de brujería 
fueron realizadas para su casa de campo de la Alameda y se colgaron en las 
paredes de uno de sus aposentos. La duquesa sentía asimismo una gran pasión 
por el teatro y había hecho que le construyeran un escenario en la Alameda?. 
Autores como Tomás de Iriarte escribieron allí algunas de sus obras y la duquesa 
participó en ellas. También subvencionó a algunos de los grandes actores y 
actrices de la época, como Pepa Figueras, Isidoro Maiquez y Manuel García 
Parra. 
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Los fusilamientos del 3 de mayo de 1803 en Madrid 


A principios de marzo de 1803 las tropas de Napoleón violaron la frontera 
española. El 23 del mismo mes Madrid fue tomada por el victorioso ejército 
francés bajo el mando enérgico de Joachim Murat. El rey de España, Carlos IV, 
abdicó precipitadamente a favor de su hijo, esperando con ello asegurar el trono 
español para su dinastía. Pero los invasores franceses hicieron caso omiso y poco 
tiempo después José Bonaparte, hermano de Napoleón, fue proclamado rey de 
España. 


La familia real española abandonó enseguida el país obligada a ir a Bayona. La 
mayor parte del ejército permanecía inactivo. Muchos intelectuales aclamaron 
como libertadoras a las tropas fran-cesas, al menos en un principio. Esto se 
produjo básicamente en los círculos progresistas influidos por los ideales de la 
Revolución Fran-cesa. Algunos de los amigos más íntimos de Goya se contaban 
entre ellos!. Pero el pueblo español se negó a someterse al conquistador 
extranjero. El domingo 2 de mayo de 1808 un gran número de ciudadanos de 
Madrid, sin armas eficaces, se alzó en desesperada revuelta contra los franceses. 
Armados con cuchillos, palos y una o dos pistolas robadas resistieron durante 
varias horas. Sus bien equipados oponentes echaron mano de la artillería y de los 
mamelucos a caballos de Murat. La derrota era inevitable y la Puerta del Sol se 
convirtió en el escenario de una auténtica masacre. 


A los insurgentes hechos prisioneros se los ejecutó durante la noche y en la 
madrugada del 3 de mayo un batallón de fusilamiento francés completaba la 
espantosa matanza en la Montaña de Príncipe Pío, una colina en las afueras de la 
ciudad. 


Goya realizó seis años después dos pinturas monumentales de estas terribles 
escenas; ambas se encuentan ahora en el Museo Nacional del Prado en Madrid: 
El 2 de mayo de 1808 en Madrid: la lucha con los mamelucos y la Guardia 
Imperial [fig. 84] y El 3 de mayo de 1808 en Madrid: los fusilamientos en la 
Montaña de Príncipe Pío [fig. 85]?. Ambas pinturas son exactamente del mismo 
tamaño: 266 X 345 cm. Nada concreto apoya la extendida opinión de que Goya 


fue testigo presencial de algunos de estos incidentes. Desde luego, algunos de los 
últimos libros sobre Goya continúan afirmando que entonces el artista vivía en 
una casa en la Puerta del Sol, donde ocurrió la masacre, afirmación que ha 
desmentido una investigación reciente del marqués de Saltillo3, una autoridad 
española sobre el Madrid antiguo. En aquellos momentos Goya vivía en una 
parte muy distinta de la ciudad. 


Las circunstancias que dan lugar a estas pinturas son las que siguen: el 6 de 
enero de 1814 una junta de regencia se asentó en Madrid una vez derrotados 
definitivamente los franceses. Estaba formada por el cardenal don Luis de 
Borbón y por los generales Gabriel Ciscar y Pedro Agar. Don Luis era hijo del 
ex cardenal e infante Luis Antonio y Goya ya le había retratado cuando era niño. 
Fue a él a quien Goya escribió una carta el 24 de febrero de ese mismo año 
exponiéndole sus planes «... de perpetuar, por medio del pincel, las más notables 
y heroicas hazañas o escenas de nuestra gloriosa insurrección contra el tirano de 
Europa...», por citar las palabras de Goya*. Pidió igualmente ayuda para poder 
procurarse los útiles necesarios para llevar a cabo su proyecto. Y el 9 de marzo 
Goya obtuvo de la junta de regencia una subvención anual de 1.500 reales para 
los gastos de lienzos, útiles y pintura. 
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En cuanto a Goya, tenía entonces sesenta y ocho años de edad. Y en mayo de ese 
mismo año fue llamado ante una comisión de jueces designados para comprobar 
su lealtad durante la reciente ocupación. Fue absuelto, y el 8 de julio asistió a la 
reunión de la Academia en la que estuvo por primera vez presente el rey 
Fernando VII. 


Si estudiamos más a fondo la segunda y más conocida de las dos grandes 
pinturas históricas de Goya, El 2 de mayo de 1808 en Madrid: el pelotón de 
fusilamiento o Los fusilamientos en la Montaña de Príncipe Pío, podemos 
comprobar, en primer lugar, que solo se ha conservado un boceto de pequeño 
tamaño y no dos, como se pensó en un principio. Este es propiedad del duque de 
Villahermosa y el otro, que no es de Goya, pertenece a la Hispanic Society de 
Nueva York3. Ambos bocetos son muy parecidos a la tela acabada, pero el 
trabajo a pincel es naturalmente más apresurado y la interpretación más sumaria 
que en la obra maestra final. Sobre este trabajo final trataremos más adelante. 


En el extremo derecho, en un paisaje nocturno, los soldados franceses aparecen 
formados en primer término. Tienen los fusiles levantados apuntando al grupo de 
civiles agrupados a la izquierda. Los soldados están alineados con las piernas 
separadas, preparados para frenar el retroceso tras haber disparado los tiros. 
Llevan los gorros altos del uniforme del ejército francés, abrigos hasta la rodilla, 
grises o marrones, fardos a la espalda, y alrededor de la cintura un cinturón de 
cuero al que están sujetos los alfanjes de las espadas. Los soldados visten 
también pantalones largos de color grisáceo y zapatos. Están colocados de tal 
modo que se ve toda la fila oblicuamente, por la espalda, las caras ocultas 
acentúan el carácter anónimo e impersonal. Sin embargo, la larga fila (por lo que 
puede verse) de ocho soldados queda parcialmente fuera de la perspectiva 
normal del cuadro, de tal forma que los más distantes realmente no podrían hacer 
puntería en las personas que están esperando la ejecución, una colocación que, 
como dice López-Rey, parece hecha para poner de relieve lo irracional del 
cometido de los soldados*. 


Los amotinados civiles del cuadro pueden dividirse en tres grupos que 
corresponden a las tres etapas del tiempo: pasado, presente y futuro. El grupo 
primero corresponde a los que ya han disparado, que yacen en el suelo bañados 
en sangre en el extremo izquierdo. El segundo grupo comprende a los que están 
a punto de ser ejecutados, unas cinco o seis personas, que por los efectos de la 


luz, la intensidad emocional y la composición son los que más resaltan. Por 
último, el tercer grupo forma la larga fila de prisioneros a los que se lleva al 
lugar de la ejecución. Los tres grupos están pintados en forma penetrante y 
realista y todos ellos contribuyen a aumentar la tensión en esta parte del cuadro. 


Los prisioneros destacan contra el suelo pardo amarillento y la colina de detrás. 
Les ilumina en el paisaje nocturno la luz de un gran farol hexaédrico colocado en 
el suelo justamente enfrente de los soldados pero enfocada hacia ellos. En el 
horizonte se lleva la silueta sombría y marrón grisácea de parte de una ciudad 
con la torre de una iglesia, los arrabales de Madrid. La impenetrable oscuridad 
de la noche comienza a clarear, pero sobre la totalidad de esta conmovedora 
escena se cierne un cielo sumamente plomizo. 


86. Goya, Los fusilamientos, detalle de figura 85. 


Un hombre se destaca del resto. Ante el batallón de ejecución, este hombre, con 
su luminosa camisa blanca y sus pantalones amarillos, resalta en el fondo y en la 
fila adyacente del grupo de compañeros sentenciados a muerte debido a la casi 
deslumbrante luz del farol. También se concentra en él la mayor actividad. 
Levanta los brazos abiertos en un gesto casi patético. Un autor lo describe de la 
siguiente manera: «Contra el fondo ocre de la colina un hombre con camisa 
blanca destaca en relieve, orgullosamente erguido sobre las rodillas, los brazos 
en alto, ofreciendo su pecho como diana para las balas, los ojos desafiando a los 
rifles apuntados hacia él. Todo el orgullo nacional ha quedado resumido en este 
héroe desconocido. Las palmas de las manos vueltas hacia el enemigo son las 
anchas manos de un trabajador; la fuerte garganta echada hacia delante; el fulgor 
de los ojos desafiando una muerte brutal. España entregada al conquistador 
extranjero continúa viva en este humilde hombre del pueblo que caerá dentro de 
un instante bajo las balas del enemigo»”. 


Estas palabras de Antonina Vallentin en su popular biografía del artista 
publicada en 1951 confirman plenamente la situación en aquellos momentos que 
nos han dado a conocer fuentes contemporáneas. El Diario Madrid, anunciando 
un reestreno de la tragedia de Don Francisco de Paula Martí, El día dos de mayo 
de 1808 en Madrid?, en el Teatro Príncipe de Madrid, escribía lo siguiente en 
enero de 1814: 


Los actores de este teatro decidieron revivir un espectáculo lleno de pesar y 
espanto, un espectáculo que la audiencia acogió con expresiones de furia y dolor 
cuando se estrenó. Y puesto que esas lágrimas no harán sino incrementar el odio 
hacia el aborrecido tirano, se decidió refrescar nuestra memoria respecto a una 
calamidad que aunque indudablemente cruel, dio origen a la libertad, la gloria y 
la felicidad de nuestra madre, la valerosa España. 


La obra se representó por primera vez en julio de 1803, durante diez días 


sucesivos, lo que indica su gran éxito, pues los teatros de Madrid solían cambiar 
su programación diariamente. En 1814 se representó a lleno diario durante tres 
días, del 9 al 11 de enero. Uno de los papeles principales en esta exitosa tragedia 
era el de el «héroe del pueblo», llamado Sebastián, que representaba el director 
del teatro y también primer actor, Isidoro Maiquez?. Es bastante plausible que 
fuera esta misma tragedia la que inspiró a Goya para pintar el primero de sus dos 
grandes cuadros sobre la revolución: El 2 de mayo de 1808 en Madrid: la lucha 
con los mamelucos y la Guardia Imperial. Uno de los cuatro actos del drama 
ocurre en la Puerta del Sol. Y, como señala Klingender', el título de otro cuadro 
de una batalla contemporánea de Goya coincide con otra obra patriótica, La gran 
batalla de los Arapiles, de D. F. González!!, 


El levantamiento contra los franceses fue un movimiento popular, en principio 
básicamente de la clase campesina. Pero pronto se hizo más amplio arrastrando 
tanto a las clases altas como a las bajas, llevando a ciudadanos humildes a 
puestos directivos en los grupos guerrilleros locales. Poco tiempo después 
también la iglesia se vio envuelta en esta lucha, pues temía compartir el destino 
de la iglesia en Francia. «Monjes fanáticos incitaban a los campesinos a una 
guerra santa contra el Anti-Cristo francés», dice Klin-gender en su ensayo Goya 
in the Democratic Tradition??. 


Pero volvamos al cuadro y al «héroe» de la escena de la ejecución, el hombre 
con la camisa blanca. Pienso que su actitud, con los brazos abiertos, la cabeza 
ligeramente inclinada hacia delante y a la izquierda, recuerda a la de Cristo en la 
cruz. En la convencional Crucifixión de Cristo que pintó Goya en 1780 como 
trabajo para ser admitido en la Academia??, la cabeza de Cristo se inclina hacia el 
mismo lado, aunque, desde luego, los dos cuadros son intrínsecamente 
diferentes!!, 


Igualmente, si miramos [fig. 86] con mayor detenimiento las manos del hombre 
veremos que las palmas están agujereadas. Se puede observar mejor en la mano 
derecha, más próxima al espectador, que muestra directamente al estar vuelta 
hacia él. La carne está inflamada alrededor de la herida. Considero que no cabe 
duda de que este hombre del pueblo fue retratado intencionalmente con las 
características del Cristo crucificado. Goya ha pintado aquí al antagonista del 
Anti-Cristo francés. Este cruel acontecimiento dio origen a «la libertad, la gloria 
y la felicidad de nuestra madre, la valerosa España», por citar de nuevo el Diario 
de Madrid de enero de 1814. 


Naturalmente, en la tradición pictórica española anterior a Goya, de la que 
Ribera era su más destacado representante, existía por así decirlo una tradición 
que trasladaba los acontecimientos sacros y el martirologio de los santos 
cristianos al mundo realista cotidiano, retratando con frecuencia a los santos bajo 
la apariencia tosca de un campesino. Indudablemente los problemas no eran en 
absoluto los mismos de la gran pintura de Goya, pero esta tendencia bien pudo 
preparar el terreno para la composición que estamos analizando. Algo más 
adelante (de 1810 a alrededor de 1820) Goya hizo un ciclo de dibujos de los 
cuales al menos dos están basados en composiciones religiosas, si bien Goya los 
rehizo de acuerdo con sus intenciones. Así, como ha señalado recientemente 
López-Rey, su dibujo Al desierto para ser un santo, amén se basaba en la 
representación convencional de San Jerónimo!” y Su amante ha muerto y ella se 
va al convento en la representación de la Magdalena penitente*S, 


En la notable pintura de Goya de la ejecución el elemento religioso aparece 
acentuado por la figura sombría, pintada en gris en el extremo izquierdo del 
lienzo y detrás del grupo de personas que esperan ser ajusticiadas; una mujer con 
un tenue pero inconfundible nimbo se sienta acuclillada en el suelo con un niño 
entre los brazos y se inclina hacia él como consolándole. Uno no puede evitar 
pensar en la Virgen y el Niño, en la Virgen con el cuerpo sin vida de Cristo, y 
quizá también en lo que el Diario de Madrid llamaba «nuestra madre, la valerosa 
España», que llora a sus hijos desaparecidos y les consuela?”. 


87. Chodowiecki, Los cuatro Temperamentos. De Physiognomische Fragmente 
de Lavater, publicado por vez primera en 1775-78. 


También el medio circundante subraya en parte el elemento del Cristo en el 
tema. La ejecución tiene lugar fuera de las murallas de Madrid sobre una colina. 
Viene a la memoria el Gólgota, y la agrupación de casas con la iglesia al fondo 
hacen pensar en Jerusalén. 


Como es lógico, la composición se ha refundido con considerable libertad para 
poder crear una nueva unidad y, fundamental-mente, se le ha dado una 
implicación totalmente nueva y diferente. Lo que se representa aquí no es el 
dolor por la crucifixión y muerte del Salvador, sino la desesperación ante la 
perspectiva de la ejecución, el terror ante la perspectiva de la muerte?*?. Pero las 
asociaciones que evocan estos temas tomados de la crucifixión elevan a un plano 
más alto al asunto representado. La ejecución de los campeones de la libertad el 
3 de mayo de 1808 pasa a ser así una Pasión por delegación. Su sangre fue 
derramada para la salvación y redención de España y de su pueblo, que es 
exactamente como se interpretó este episodio en la época. 


Esta sencilla batalla campesina está llena así de un significado más profundo. El 
dramatis personae no está idealizado en exceso. El horror y la deseperación han 
invadido a la gente que se enfrenta al pelotón de fusilamiento. Sin embargo, se 
puede decir del hombre de la camisa blanca que tiene el coraje de la 
desesperación. Pese a todo, hay en el cuadro cierta sublimación, pues tenemos 
una premonición de las consecuencias, del vehemente desafío de todo el pueblo 
español que este suceso estaba destinado a provocar. Algo que también transmite 
el deslumbrante blanco y amarillo de la figura de Cristo-rebelde en pronunciado 
contraste con los ubicuos tonos grises, gris azulados, gris verdosos, violetas y 
marrones. Gracias a los efectos de la luz esta figura es la que domina la escena. 
La luz contrasta con la oscuridad. La figura ha sido retratada como la de un 
mártir que surge en un momento de completa desesperanza y humillación e 
inspira, mediante su retador ejemplo, al pueblo de España para que reanude su 
ofensiva contra el invasor, convirtién-dose así en la encarnación del guerrillero 
español, campeón de la libertad del pueblo y símbolo de la España libre. 


Junto al hombre de la camisa blanca hay otros cuatro hombres a los que el 
pelotón de fusilamiento va a ejecutar al mismo tiempo. En algunos análisis de 
esta pintura de Goya se ha dicho que estudiaba y expresaba la reacción 
individual y enteramente distinta de cada persona ante la inminente ejecución”, 
Estoy plenamente de acuerdo, pero ¿de qué medios se valió Goya para conseguir 
esta caracterización individual? 


En aquel tiempo, cuando el siglo XVIII estaba a punto de entrar en el XIX, los 
cuatro temperamentos, en su calidad de tipos humanos característicos, eran 
elegidos a veces para ilustrar la reacción de diferentes personas ante un mismo 
suceso. Como ya se dijo”, Goya simultaneó con Los Caprichos, en 1797-98, una 
serie de dibujos en los que el mismo tema de los cuatro temperamentos fue 
utilizado para representar cuatro diferentes tipos de personas. Pero la idea de 
dejar a cuatro representantes típicos de cada uno de los temperamentos 
reaccionar ante el mismo asunto se puede encontrar por vez primera en 
Physiognomische Fragmente de 1775-78 de Lavater, y el cuadro de 
Chodowiecki [fig. 87] en esa misma obra. Fernand Baldensperger ha estudiado 
el inmenso significado de esta obra para la literatura francesa?. Y, 
posteriormente, George Levi-tine ha destacado en un interesante artículo su 
importancia para el mundo del arte francés de la época y en particular para la 
pintora, artista y escritora Anne Louis Girodet-Trioson (1767-1824)%, 


En la portada de la Parte IV de la edición original de la obra de Lavater, 
generalmente reproducida en las siguiente ediciones, aparece un grabado de 
Chodowiecki mostrando las reacciones que tienen cuatro representantes típicos 
de los temperamentos ante la misma escena conmovedora, el cuadro del propio 
Chodowiecki The Farewell of Calas. El colérico, de cara penetrante y barbilla 
prominente, muestra la pintura con una mano extendida y el otro brazo en jarras. 
El sanguíneo se enjuga las lágrimas con un pañuelo mientras el melancólico se 
limita a mirar con la cabeza inclinada. Por último, el flemático permanece 
sentado en una silla sin ninguna reacción aparente. En el mismo volumen de su 
Phisiognomische Fragmente, Lavater habla en forma especial, aunque no 
exhaustiva, de los temperamentos (pp. 343-356), pintando los diferentes tipos de 
caras. Indica también que los cuatro temperamentos raramente se encuentran sin 
adulteraciones en la vida real, siendo la mayor parte de la gente una combinación 
de dos o más. En relación con la ilustración de la portada dice el autor: 


Um diesen Gedanken einigermassen sinnlich za machen, haben wir die Adieux 
von Calas nach Chodowiecki auf das Titelblatt dieses Bandes hingesetzt. Das 
feuchteste Temperament (i.e. el flemático) ist bey dieser Scene das unreizbarste. 
Das luftige (i.e. el sanguíneo) ist bloss zu kraftlosen Thránen reizbar. Das feurige 
(i.e. el colérico) zu kraftvoller Rache. Das irdische (i.e. el melancólico) hat keine 
Elastizitát; schwirrt nicht, sondern wird zu Boden gedrúckt. Der Phlegmatiker ist 
rund, voll und sitzt. Der Sanguiniker steht, húpft, fliegt, ist lánglicht rund und 
proportionirt. Der Choleriker ist eckigter, und driickt, und stampft. Der 
Melancholische ist eingedrúckt und sinkt2. 


88. Anne Louis Girodet-Trioson, Hipócrates rechazando los presentes de 
Artajerjes (detalle), 1791-92. Ecole de Medecine, París. 


George Levitine”* ha demostrado que Anne Louis Girodet-Trio-son estaba 
familiarizada con esta obra de Lavater, algo que queda suficientemente 
confirmado en los poemas de Girodet. Y siempre según el mismo historiador del 
arte, Girodet utilizó estos conocimientos en su pintura Hippocrates Refusing the 
Presents of Artaxerxes [fig. 88], realizada en 1791-92. No cabe duda de que se 
refiere a tres figuras del extremo derecho de la pintura. Dice Levitine: 


The choleric of the engraving ins described by Lavater as “angular, contracted 
and stamping”, thinking of “power-ful revenge”. This description and the 
attitude of the personage, who, in the engraving is represented erect, his arm 
akimbo, and violently turning his head, correspond to the figure of the angry 
Persian standing before a door, in the background of Girodet's composition. The 
sanguine, shedding “ineffectual tears”, with a had-kerchief held against his face, 
is reminiscent of the weeping Persian on the very right of the painting. Finally, 
the melancholic, who in the engraving is bowing his head, “has no elasticity, 
exclaims not, but is oppressed”, seems to have a counterpart in the Persian sadly 
standing in the right foreground of Hippocrates. Naturally, Girodet could not 
introduce in his painting the “round, smooth, full, and seated” figure of the 
phlegmatic, because this temperament “is only irritable to that which he can 
obtain by rest and ease”2, 


Pero volvamos de nuevo a Goya, a su cuadro de los fusilamientos y al grupo de 
personas a punto de ser tiroteado. Haciendo caso omiso de la figura central, el 
hombre de la camisa blanca, que ya hemos analizado, vemos [fig. 86] que el 
hombre que se encuentra delante, el monje, en un estado cercano al colapso y 
con las manos juntas, es la contrapartida del melancólico que, en palabras de 
Lavater, «schwirrt nicht, sondern wird zu Boden gedriúckt». Es interesante que 
Goya eligiera un monje para representarle, pues el monje y el eremita ya desde 
la Edad Media eran tradicionalmente considerados seres melancólicos. El 


siguiente hombre mira con ardiente odio a los soldados franceses, saca la 
barbilla y aprieta los puños. Esto concuerda con el colé-rico, que es «eckigter, 
und drúckt, und stapft», que solo piensa en «krafvolle Rache». Un poco más 
alejado pero formando parte del grupo hay un hombre que se cubre la cara con 
las manos en el colmo de la desesperación, lo que coincide también con el 
sanguíneo, que Lavater describe como «bloss zu kraftlosen Thránen reizbar». Lo 
mismo que Girodet, Goya no encuentra lugar para la persona flemática que para 
Lavater es «ist bey dieser Scene das unreizbarste». Integran este grupo otros dos 
patriotas, de los que únicamente se indican las cabezas, pero no puede 
asignárseles ningún temperamento en particular. Indudablemente la intención de 
Goya no era representar en el cuadro los cuatro temperamentos, sino demostrar 
de qué forma tan diferente reaccionan los individuos ante un pelotón de 
ejecución. 


La calidad impersonal, estereotipada y mecánica de los soldados franceses 
contrasta con la calidad humana e individual de los hombres sentenciados a 
muerte. En esta escena Goya ha sabido ponerse de parte de los vencidos sin 
idealizarlos al antiguo estilo. La gente que retrata está desesperada y 
aterrorizada, pero su importancia en la escena se agranda al resaltar lo individual 
frente a lo colectivo, la emoción frente a la mecanización. Y, como vimos más 
arriba, Goya también ha ensalzado en el cuadro su valor, el de los vencidos, 
mediante los efectos de luz y las asociaciones que despiertan ciertas 
vinculaciones con temas religiosos. 


Por todo ello considero que no es correcto decir, como lo han hecho varios 
autores, que en este cuadro Goya expresaba su punto de vista, que la guerra es 
tan degradante para los vencedores como para los vencidos. Creo, por el 
contrario, que el artista ha tomado partido por los vencidos, por España, como 
decía el propio Goya, al exponer la idea de realizar estas pinturas, en su carta al 
cardenal don Luis de Borbón: «Para perpetuar con este pincel los 
acontecimientos y hazañas más heroicos y notables de nuestra gloriosa 
insurrección contra el tirano de Europa.» 


Notas al pie 


1 Para un relato de esta guerra y particularmente de la conducta de Goya en ese 
momento, véase e.g. F. D. Klingender, Goya in the Democratic Tradition, pp. 
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Cycle of Goya's Drawings. The Expresion of Truth and Liberty, Londres, 1956, 
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2 «El 2 de mayo de 1808 en Madrid: la lucha con los mamelucos y la Guardia 
Imperial», y «El 3 de mayo de 1808 en Madrid: los fusilamientos en la Montaña 
de Príncipe Pío», Museo del Prado, Catálogo, pp. 254 y ss., n.” s 748 y 749. 


3 Marqués de Saltillo, Goya en Madrid: su familia y allegados, pp. 14 y ss., y 
Georges Demerson, «Goya, en 1808, no vivía en la Puerta del Sol», Archivo 
Español del Arte, XXX, Madrid, 1957, pp. 177-185, y F. J. Sánchez Cantón, 
Vida y obras de Goya, p. 96. 


4 Sánchez Cantón, Vida y obras de Goya, pp. 97 y ss. Véase también Museo del 
Prado, Catálogo, p. 254, n.” 748. 
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by Francisco Goya in the Collection of the Hispanic Society of America, de 
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un marrón cálido y luminoso realzado con toques de ocre amarillento y negro. 
De la colección del último Francis Lathrop. Sobre lienzo 0,47 X 0,60.» Pero se 


ha retirado este boceto de la exposición permanente pues el personal tiene dudas 
acerca de su autenticidad. Tras haber tenido la oportunidad de estudiar en 
persona el boceto al óleo, coin-cido con el personal. Los rayox X no han 
mostrado que existiera un dibujo previo. Me parece que el boceto es más flojo 
que la pintura del Museo del Prado, aun cuando el tema sea muy similar. 
Tampoco tiene la frescura de los otros bocetos de Goya. Considero que el boceto 
puede ser una copia de pequeño tamaño del siglo XIX, quizá de un artista 
francés, de la pintura del Museo del Prado. En Saturn: An Essay on Goya, ed. 
inglesa, 1957, p. 11, de André Malraux, hay una reproducción de un dibujo a 
lápiz de «El 3 de Mayo de 1808» de la Pierre Jeannerat Collection. 
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6 J. López-Rey, Francisco de Goya, p. 14. 
7 Antonina Vallentin, This I saw, The Life and Times of Goya, p. 226. 


8 Mi narración de los aspectos sociales y políticos de los acontecimientos del 2 y 
3 de mayo de 1808 está basada en F. D. Klingender, op. cit., pp. 111-145, donde 
los problemas se discuten extensamente. También la cita del Diario de Madrid 
está tomada de Klingender (op. cit., pp. 142 ss.). 


2 Goya pintó el retrato de este actor en 1807, un año antes de la ocupación de 
Madrid por los franceses y de la representación original de la obra El día Dos de 
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en Pierre Gassier, Goya, p. 76. 


10 F. D. Klingender, op. cit., p. 143. 

11 Véase e.g. A. L. Mayer, Goya, p. 180, n.” 82 y fig. 219. 
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13 J. López-Rey, Francisco de Goya, p. 9 y pl. 2. 
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létranger homicide, le révolté tend sa poitrine aux dix fusils braqués a deux pas 
sur lui.» Pierre Paris, Goya (Les maitres de l'art), París, 1928, p. 88. Pero no 
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observaciones. 


15 J. López-Rey, A Cycle of Goya's Drawings, pp. 78 y ss. y pl. 6. 
16 Ibidem, p. 85 y pl. 16. 


17 En relación con la alusión que se hace más arriba al Cristo crucificado y a la 
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Manet, La ejecución del Emperador Maximiliano, mundialmente considerada 
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Manet. Three Studies in Artistic Conception (Skrifer utgivna av Vetenskaps- 
societeten i Lund, 46), Lund, 1954, pp. 147 y ss. y figs. 50 y 51. 
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desesperación y el terror. 

19 J. López-Rey, Francisco de Goya, p. 16. 

20 Arriba, pp. 95 ss. 


21 Fernand Baldensperger, «Les théories de Lavater dans la littérature francais», 
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23 J, K. Lavater, Phisiognomische Fragmente, IV, p. 347. 
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Las Pinturas Negras en el comedor de la Quinta del Sordo 


Goya tenía setenta y tres años cuando compró la casa cercana al Puente de 
Segovia y al otro lado del Manzanares el 27 de febrero de 1819, y se trasladó a 
ella desde Madrid!. Curiosamente, una de las casas colindantes ya era conocida 
entonces como la Quinta o Huerta del Sordo?. Había pasado por una guerra y una 
ocupación, una prolongada y seria enfermedad y una sordera total. Su mujer, 
doña Josefa Bayeu, murió en 1812, su hijo Javier se casó en 1805 y Goya vivía 
desde 1814 con una pariente lejana, doña Leocadia Zorrilla, de casada Weiss. La 
nueva casa se convirtió en un lugar de refugio que le protegía, pero también le 
aislaba. La sordera ya había erigido una barrera parcial entre él y sus semejantes. 


Goya continuó trabajando en su reclusión eremítica durante unos cuantos años, 
hasta que el 17 de septiembre de 1823 transfirió la totalidad de la propiedad a su 
nieto Mariano. En 1819 pintó dos de sus mejores cuadros religiosos, La oración 
del huerto [fig. 89], muy semejante a las pinturas negras en técnica y colorido, y 
La última comunión de San José de Calasanz [fig. 90], un gran retablo efectuado 
con una técnica más cuidadosa y convencional. Ambos cuadros se hicieron para 
las Escuelas Pías de San Antón, en Madrid?. A finales de 1819 


89. Goya, La oración en el huerto, óleo sobre lienzo, 1819. Escuelas Pías de San 
Antón, Madrid. 


Goya cayó de nuevo seriamente enfermo, pero se recuperó pronto. Poco después 
el artista pintó un doble retrato, de un médico y de él mismo (fig. 91, Institute of 
Art, Minneapolis). Se lo regaló a su médico como muestra de gratitud con la 
siguiente dedicatoria: «Goya agradecido a su amigo Arrieta, por el acierto y 
esmero con que le salvó la vida en su aguda y peligrosa enfermedad padecida a 
fines del año 1819, a los setenta y tres de su edad. Lo pintó en 1820»* Ese mismo 
año pintó el sólido y fresco retrato del arquitecto Tiburcio Pérez (fig. 92, 
Metropolitan Museum, Nueva York) y el año anterior había hecho el de otro 
arquitecto, don Juan Antonio Cuervo, director de la Real Academia de San 
Fernando (Museum of Art, Cleveland). 


90. Goya, La última comunión de San José de Calasanz, óleo sobre lienzo, 1819. 
Escuelas Pías de San Antón, Madrid. 


Durante estos tres años, de 1820 a 1822, Goya decoró las paredes de su comedor, 
en la planta baja, y las de su estudio, en la primera planta, con enormes pinturas, 
fascinantes y terroríficas. Estas pinturas tienen un gran interés para nosotros por 
varias razones. En ellas el artista no tiene que obedecer a ningún patrón. Pintaba 
para sí mismo pinturas a las que tenía que enfrentarse diariamente, pinturas que 
no se podían cambiar de sitio, pues eran al óleo, directamente sobre la pared y no 
en tela. Han perdurado hasta hoy gracias a que en 1873 el experto conservador 
Salvador Martínez Cubells las trasladó a lienzos siguiendo las instrucciones del 
entonces propietario de la casa, el banquero alemán barón Emile d'Erlanger?. 


En estas pinturas es posible encontrar una implicación particularmente profunda 
y una elección del tema meramente personal. Y desde luego no cabe duda que en 
ellas Goya creó un arte de rara intensidad, aterrador y sumamente emotivo. ¿Por 
qué entonces la elección de los temas? ¿A qué programa responden estas 
pinturas? ¿Podemos realmente preguntarnos por un programa? ¿Qué relación 
tienen estas pinturas con Francisco Goya, el hombre? Ya en muchos de los 
trabajos anteriores del artista, encargados por extraños o dirigidos al menos a un 
público desconocido, el carácter íntimamente personal de los temas elegidos es 
inusualmente pronunciado y a menudo absolutamente evidente e indiscutible. 


¿Cuál es el tema de las pinturas negras de Goya? 


Los historiadores del arte no han conseguido descubrir, salvo una excepción, 
ningún programa sistemático para las seis (¿siete?) pinturas en el comedor y las 
ocho del estudioS, Por regla general se considera que son totalmente 
asistemáticas. Pero recientemente se ha hallado un boceto para una de las 
pinturas de la Quinta del Sordo, Brujas en vuelo (Kunstmuseum, Basel), 
indicando así que Goya, que parecía haber hecho siempre bocetos para sus 
pinturas, también los hizo en este caso”, Se trata de un descubrimiento de suma 
importancia, puesto que demuestra que las pinturas negras no fueron realizadas 
en forma tan espontánea como se podía haber pensado, sino que son creaciones 
cuidadosamente estudiadas de este gran maestro. 


91. Goya, Goya atendido por Arrieta, óleo sobre lienzo, 1820. Institute of Arts, 
Minneapolis. 


92. Goya, El arquitecto Don Tiburcio Pérez, óleo sobre lienzo, 1820. 
Metropolitan Museum, Nueva York. 


A) La disposición de las pinturas 


El periodista e historiador del arte francés Charles Yriarte, en su valiosa 
monografía sobre Goya de 1867, ha llevado a cabo una detallada relación de las 
pinturas y de sus respectivas posiciones mediante la descripción de una visita a 
la casa unos años antes del traslado de estas. Y es enormemente importante para 
comprender correctamente estas pinturas y su planificación el saber cómo 
estaban originalmente distribuidas en las habitaciones [fig. 93]. 


Aunque hay algunos problemas a resolver al respecto. En primer lugar, la 
utilización de la izquierda y la derecha en la explicación por Yriarte de la 
situación de las pinturas en las dos habitaciones es bastante ambigua. ¿Qué 
significa a la izquierda de la puerta? ¿Es a la izquierda cuando se entra en la 
habitación o es a la izquierda de la puerta cuando se ha dado la vuelta y se están 
observando las pinturas? El problema queda resuelto al comparar esta 
descripción con el catálogo de Yriarte al final de su libro. En él enumera todas 
las pinturas de derecha a izquierda, obviamente en el mismo orden en que están 
colocadas en las paredes. Combinando ambas descripciones de Yriarte resulta 
evidente que «a la izquierda (de la puerta)» quiere decir «a la izquierda entrando 
en la habitación». 


Y aún se plantea otro problema. En la descripción del comedor en la planta baja 
se nos dice que hay seis pinturas y que únicamente estas aparecen descritas en el 
texto. Pero en el catálogo se enumeran siete. Además, se describen ocho pinturas 
en el estudio de la primera planta, aunque se dice de una de ellas que se quitó y 
vendió porque no era de Goya. Lo mismo vuelve a repetirse en el catálogo. Pero 
prácticamente en todas las descripciones de las pinturas negras, incluso en el 
catálogo del Prado, la séptima, la pequeña pintura Dos viejos comiendo, aparece 
mencionada como la octava del estudio y como realizada por Goyaf. Si bien es 
cierto que von Loga es de distinta opinión, pues dice: «Wahrscheinlich auch in 
dem Raum als Sopraporte oder úiber dem Fenster war das kleinste Stick der 
Serie angebrancht, das Yriarte iibersah, dessen sehr breite Ausfúhrung dem Greis 
mit dem Stabe, dem Saturn oder der Judith viel náher steht als den Bildern des 
oberen Saales. Es sind zwei fressende Alte, aine áhnliche Darstellung wie das 
“están calientes” der Caprichos»?, 


LAS PINTURAS NEGRAS 


Dra ARO 
ni 


93. Plano mostrando la disposición de las pinturas en el comedor de la Quinta 
del Sordo. 


Si las descripciones del libro de Yriarte, tanto las del texto como las del 
catálogo, son correctas, aunque posiblemente no completas hasta el último 
detalle, y teniendo en cuenta que son nuestras únicas fuentes, quizá podría 
resolverse el problema pensando que Dos viejos comiendo es una sobrepuerta, 
no dentro del comedor, sino sobre el dintel de la puerta que conduce a él. Por 
ello, Yriarte no lo menciona al describir la habitación, pero lo hace en el 
catálogo de la Quinta del Sordo como la úl tima pintura de la serie del comedor 
de la planta baja, pues es el lugar más próximo. 


Aquí nos limitaremos exclusivamente a las seis (o siete) pinturas del comedor de 
la planta baja, dejando las pinturas del estudio de la primera planta para otra 
ocasión. Dos de las pinturas estaban pintadas en las paredes del extremo opuesto 
del comedor, frente a la entrada, y eran por tanto las composiciones principales. 
Representaban a Saturno devorando a su propio hijo (a la izquierda), y a Judith 
cercenando la cabeza de Holofernes (a la derecha). En la pared opuesta, a Cada 
lado de la entrada, había otras dos pinturas de tamaño mediano, Una Manola, 
una mujer melancólica vestida de negro apoyada en un gran bloque de piedra, 
colocada mirando hacia la entrada, a la derecha y frente a Saturno, y Dos frailes, 
a la izquierda y frente a Judith. En los laterales de la habitación había dos 
grandes pinturas, una a Cada lado, el Aquelarre a la izquierda (en el lado de la 
habitación que estaba Saturno) y La romería de San Isidro a la derecha (del lado 
de Judith). Y, posiblemente, sobre la entrada a la habitación, se encontraba Dos 
viejos comiendo, colocado como sobrepuerta. 


1. Saturno 


Empezaremos con la primera de las pinturas mencionadas, Saturno devorando a 
su hijo (Museo del Prado, n.” 763, 146 X 83 cm.), del que se conoce un dibujo a 
pluma [fig. 94] aproximadamente con el mismo tema!”, En él aparece la parte 
superior de Saturno sentado: un hombre viejo con barba y dos niños en las 
manos. A uno de ellos lo está devorando con avidez. Sin embargo, la 
composición del dibujo es bastante distinta a la de la pintura de la pared [fig. 
95]. Se puede suponer que el dibujo precedió a la pintura, aunque obviamente no 
se trata de un boceto directo para esta!!, 


Saturno aparece en la pintura de la pared como un coloso muy viejo, de pelo gris 
y grandes ojos abiertos en los que el blanco brilla en un entorno sumamente gris 
y oscuro. Todo en la pintura está encaminado a incrementar la impresión de algo 
terrible. La luz es deslumbrante y el cuerpo de Saturno se fragmenta en luz y 
sombra. No se trata de un retrato realista del cuerpo. Por ejemplo, los brazos y 
las piernas forman únicamente masas dejando que vuele nuestra imaginación. 
Saturno sujeta con ambas manos el cuerpo desnudo y muerto de un ser humano. 
Ya se ha tragado la cabeza y el brazo derecho. El izquierdo, chorreando sangre, 
está penetrando en la boca abierta del monstruo. La pintura muestra contra un 
fondo casi negro las formas desnudas en gris, marrón grisáceo y marrón claro y 
el toque colorista lo ponen la sangre roja y el blanco de los ojos de Saturno. 


Valerian von Loga*? ya ha señalado que Goya pudo haber tomado como modelo 
un cuadro de Rubens con el mismo tema [fig. 96] (ahora en el Prado, n.* 1678, 
pintado en 1636 para la Torre de la Parada, en Madrid). Pero lo que más nos 
interesa descubrir es lo siguiente: ¿Qué intenta comunicar Goya a través de un 
hombre viejo, y aparentemente loco, que está devorando a su hijo? ¿Qué 
pretendía Goya? 


Yriarte decía en su monografía acerca de esta pintura: 


Le Saturne est terrible. Il mange a pleine bouche, il broie la chair, le sang coule; 
ses deux mains crispées tiennent l*enfant par le milieu du corps. C*est une scene 


de cannibalisme qui n'a rien a voir avec la mythologie. Le meurtrier n'est point 
un dieu, c'est un étre terrible, a face de gueux, et le lambeau de chair que 
représente la victime est épouvantable. On détourne la téte avec horreur, mais il 
faut admirer cette énergie de Goya qui transporte dans la vie réelle une des plus 
ingénieuses creations de la fable, la dépoillant de tout cóté historique. Cette 
figure aux paupieres ardentes vous poursuit comme un mauvais réve!, 


94. Goya, Saturno devorando a su hijo, dibujo, alrededor de 1820-22. Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 


Y, en términos generales, esta idea de que Saturno es «el eterno símbolo de la 
crueldad ha sido también compartida por otros. A menudo la crueldad se ha 
reflejado excactamente en esta forma: un hombre comiendo a un niño. Millard 
Meiss, por ejemplo, en su excelente libro Painting in Florence and Siena after 
the Black Death dice: «En el período más intransigente de finales del Trecento, 
cuando se intensificaron las torturas de la conciencia y del Infierno, Giovanni del 
Biondo convierte a la Crueldad en un caníbal que clava sus dientes como 
colmillos en el contorsionado niño»*!, 


95. Goya, Saturno devorando a su hijo, originalmente pintura mural, pasada 
posteriormente a lienzo, 146 X 83 cm., 1820-22. Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 


96. Rubens, Saturno, 1636. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


También encontramos una descripción de este símbolo de la crueldad en Cesare 
Ripa!”, aun cuando no se asocia en absoluto a Saturno. Pero el tipo iconográfico 
de Saturno utilizado por Goya también podría tener diferente significado. Y 
puesto que, a mi modo de ver, la interpretación dada hasta ahora no se acomoda 
al artista y tampoco tiene relación con las otras pinturas del come-dort**, resulta 
tentador seguir adelante en la indagación. 


Saturno era, desde luego, un dios romano, pero también un planeta, y un planeta 
dios. Como tal, se le identificaba a menudo con Cronos, el Tiempo, por lo que es 
frecuente encontrarlo con los atributos de dicha deidad. Ya se ha aludido a ello 
en un capítulo anterior, pero dado que la figura de Saturno ocupa un lugar tan 
central e importante entre estas pinturas, analizaremos esta cuestión con mayor 
detenimiento. A. Hauber habla sobre Saturno en su extensa obra 
Planetenkinderbilder und Sternbilder en estos términos: 


Da Saturn teilweise Chronos ist und auch mit dem Hern des goldenen Zeitalters 
gleichgesetzt wird, iibernimmt er infolgedessen von ihm Attribute und 
verschlingt seine eigenen Kinder. Am Campanille von Florenze ist er dargestellt 
als alter Mann, ein Kind auf dem Schoss und das Rad der Zeit in der Hand. 


Meist hat er einen Stelzfuss, sich auf den Worb einer Sense stútzend und mit der 


Rechten ein Kind zum Munde fihrend... Seine Farbe ist schwarz und sein Metall 
Blei. 


Hauber continúa diciendo: 


Da er, bei seiner Zusammengehórigkeit mit der Melancholie, aufmerksam úber 
die alte Weisheit nachdenkt, kommt ihm auch die hohe Wissenschaft, die 


Mathematik zu. Ferner begegnen auf seine Bildern Einsiedler und Emerit?”. 


(1. Er ist einsam und entfernt, als Mónch und Eremit...) 


Goya podía sentir algún grado de afinidad tanto con Saturno, el planeta dios, 
como con Cronos. Ambas divinidades podían simbolizar cosas significativas, 
cuestiones y circunstancias que eran para él de capital importancia. A Saturno, lo 
mismo que a Cronos, se le representaba como a un hombre muy viejo, y no cabe 
duda que Goya empezaba también a sentirse viejo. Bástenos con recordar un 
dibujo que realizó Goya por aquella época en el que aparece un hombre de edad 
con una larga barba que avanza renqueando ayudado por dos bastones y del que 
se ha pensado que alude al propio Goya por el título: Aún aprendo**, Que Goya 
realmente asociaba a Cronos con la vejez lo demuestra, por ejemplo, otra pintura 
suya de un período anterior, Hasta la muerte (fig. 97, Musée de Lille)*?. Como 
sabemos, representa a una mujer vieja, de pelo blanco y ojos enrojecidos, 
engalanada con sus mejores atavíos en azul pálido y blanco con puntos dorados 
y muchas joyas en el pelo, en las orejas, en cuatro de sus dedos y en torno a la 
muñeca. Se está mirando en un espejo que sujeta una doncella con cara de parca. 
Sobre el espejo se ven las palabras «¿Qué tal?» Y detrás de las dos se encuentra 
—O más bien ronda— Cronos enarbolando una escoba, preparado para quitar de en 
medio a la vieja dama. 


Como ya se ha dicho, Goya se había trasladado a esta casa solitaria a corta 
distancia de Madrid. Ya hacía tiempo que su sordera suponía un cierto grado de 
aislamiento, pero entonces trajo consigo un cambio radical, pues se apartó por 
completo de la ciudad y de sus habitantes. Y cuando creó una de las principales 
composiciones exclusivamente para sí mismo en esta casa alejada, eligió como 
tema Saturno, tema con el que se identificaba como viejo y distanciado ermitaño. 
Recordaremos lo que dijo Hauber sobre el planeta: «Er ist einsam und entfernt, 
also Mónch und Eremit.» A causa de su enfermedad en 1819 la melancolía debió 
afectarle especialmente —estado que se atribuye a menudo a la influencia de 
Saturno. 


Quizá pueda explicarse la imponente intensidad y el realismo profundamente 
conmovedor de los murales por el hecho de que Goya se sintiera bajo la 
consuntiva influencia del planeta Saturno o, en todo caso, porque Goya hubiera 
llegado a considerar a Saturno como un símbolo de la avanzada edad, de su 


sordera, de su soledad y, quizá, de su grave enfermedad. Panofsky dice también 
respecto al tema de la Melancholia: 


Al igual que se consideraba que el peor de los caracteres era la amargura, el 
“Saturnus impius” se creía la más infortunada de las influencias celestes. Podía 
conceder poder y riqueza como el más alto de los planetas, como el más antiguo 
de los Olímpicos, como el anterior soberano de la Edad de Oro. Pero en tanto 
que estrella árida y helada y que dios-padre cruel, destronado, castrado y 
aprisionado en las entrañas de la tierra, se le asociaba a la vejez, a la invalidez, al 
dolor, a todo tipo de miserias y a la muerte?, 


Pero a veces la ansiedad en relación con su propia salud, característica del 
hipocondríaco, se emparejaba con la melancolía, como por ejemplo en el famoso 
tratado sobre la melancolía de Robert Burton, publicado por vez primera en 
16212, 


Aunque, como también dice Panofsky en la obra citada, los neoplatónicos 
florentinos introdujeron un concepto más optimista de Saturno e, influido por 
ello, Cornelius Agrippa von Nettesheim escribió en De Occulta Philosophia, 
editada en 1531, en interés de «todos aquellos que actúan bajo el impulso de 
Saturno y su furor melancholicus », de «aquellos cuya “imaginación” es más 
fuerte que la “mente” o la “razón”, que llegarán a ser maravillosos artistas y 
artesanos, como pintores o arquitectos», Esta interpretación del planeta y de su 
influencia podía igualmente identificarse con la persona de Goya, cosa que él ya 
había hecho anteriormente?, Que Goya estaba desde hacía mucho tiempo 
ampliamente familiarizado con el simbolismo de la melancolía por trabajos 
como La Cita, el Capricho 43 y el retrato de Jovellanos, que datan de 1780, 1797 
y 1798, respectivamente, es absolutamente evidente. Y que era consciente del 
vínculo entre Saturno y melancolía lo demuestran con mayor claridad los dos 
dibujos ya mencionados de este temperamento, de mediados o finales de 1790. 


97. Goya, Hasta la muerte, óleo sobre lienzo, c. 1798. Musée de Lille. 


Del compuesto Saturno-Melancolía un aspecto pudo ser tan real para Goya como 
el otro: las fuerzas destructivas de la vida lo mismo que las geniales y brillantes, 
vejez, enfermedad y aislamiento al tiempo que el genio creativo y oneroso del 
artista. 


Pero la relación de la pintura de la pared con Saturno no es simplemente 
temática. El color de Saturno es el negro. Con frecuencia se le representa con 
ropajes negros o semidesnudo, pero el negro es el color predominante. Por tanto, 
aquí es donde hallamos una conexión con esta piedra angular, no solo en la 
pintura de Saturno, sino en la mayoría de las otras pinturas negras. Predominan 
el negro, el negro grisáceo o el gris oscuro, colores sumamente mortecinos como 
el marrón oscuro que han dado a las pinturas su popular nombre. Además debe 
tenerse en cuenta que aunque Cesare Ripa hace una descripción totalmente 
distinta de la melancolía señala en cambio que su color es el negro: «Restat 
adhuc tristis cholerae substantia nigrae»?. 


Ejemplos de este tema de la Quinta del Sordo —Saturno devorando a sus hijos— 
se encuentran principalmente en los trabajos astrológicos y en los calendarios en 
los que el tema aparece con bastante frecuencia”. Igualmente pueden citarse 
ejemplos de grabados en madera, como una ilustración italiana sobre el tema, de 
Tarochi (c. 1465), que fue enormemente importante como fuente de inspiración y 
prototipo para trabajos posteriores?, Entre las pinturas que representan a Saturno 
existen, además de la ya citada de Rubens, de 1636, en el Prado, otra réplica de 
la pintura de Torre de la Prada en el Alcázar, en Madrid”. 


Los temas de Cronos y Saturno debían significar mucho para Goya desde hacía 
tiempo. El cuadro Filosofía, Tiempo e Historia? demuestra, como vimos, que las 
alegorías de Goya no carecían de elementos mitológicos. Martín S. Soria?? ha 
demostrado que en ellos Goya se guiaba por la Iconologia de Cesare Ripa, pues 
en la ilustración de Ripa ya aparecían asociados la Historia y Saturno. En el 
boceto al óleo de este tema, en el Museo de Bellas Artes de Boston, una lechuza 
y un tropel de murciélagos vuelan cruzando el fondo como en el Capricho 43%, 
Una ilustración en la edición de la Iconologia de Ripa, editada en 1767 en 


Perugia, representa a Saturno con un hijo huraño al que sujeta en la mano 
izquierda*!, tema que enlaza con el Saturno de la Quinta del Sordo. 


2. Judith 


La segunda pintura [fig. 99] sobre la pared en el extremo más alejado del 
comedor se conoce como Judith o Judith y Holofernes, y en general, se cree que 
representa a Judith con la cabeza de Holofernes (Museo del Prado, n.” 764, 146 
X 84 cm.)*?. En ella se ve a una mujer joven con un pañuelo blanco anudado 
alrededor de la cabeza, los hombros desnudos y un chal blanco cruzado sobre el 
pecho, sobre la parte superior de su traje oscuro, egrimiendo en alto una espada o 
un cuchillo largo. Tiene la cara salpicada de sangre, pero no es fácil distinguir a 
la víctima, a la derecha y en la parte inferior del cuadro, pues solo se distinguen 
partes de la cabeza y del hombro izquierdo. En primer término y a la izquierda, 
una mujer mayor, probablemente la doncella de Judith, está vista de perfil y 
arrodillada en actitud de adoración. La mujer vuelve a aparecer en el papel de 
Judith en lo que probablemente sea un dibujo contemporáneo o quizá un primer 
boceto del tema [fig. 98], aunque la composición es enteramente diferente, 
¿Qué sentido tiene el tema y cuál es su vinculación con el que se ha tratado 
previamente? 


En el famoso Belleville Breviary, de Jean Pucelle, se encuentra de nuevo una 
representación de Judith cortando la cabeza de Holofernes**, Si Saturno puede 
ser, como se decía arriba, símbolo de un vicio, la crueldad, Judith y Holofernes 
pueden simbolizar igualmente bien otro vicio, la Superbia o, en particular, la 
Luxuria. Judith también puede simbolizar una virtud, Temperantia o Justitia. en 
el Brevario aludido se ve una ilustración del sacramento del matrimonio, 
flanqueada por otras dos escenas. A la derecha, el símbolo de la Temperantia, 
dos mujeres se sientan ante una mesa ya puesta. Una de ellas con corona y halo, 
personificación de tal virtud, dice a la otra, según la inscripción: «Estote sobrii et 
vigilate», «Sé sobria y vigila». A la izquierda de la pintura central hay una 
escena en la que Judith corta la cabeza de Holofernes, simbolizando también 
Temperantia o, en este caso, lo opuesto**. 


En el Museo del Prado hay al menos tres pinturas de Tintoretto sobre Judith y 
Holofernes, una de ellas se la compró el rey Carlos III al marqués de la Ensenada 
en 1768; en 1772 el cuadro se encontraba en el Palacio Real*S, En esa época 
también estaba en el palacio la Judith de Adam de Coster, y en el Palacio del 


Retiro colgaba, desde 1794, otro cuadro con el mismo tema, una copia de Guido 
Reni”. Goya bien podía conocer todas estas pinturas. Aún se conserva una 
acuarela del siglo XVII de un artista desconocido con este tema, muestra 
considerable parecido con la composición y concepto de la Judith de Goya. Se 
trata deun boceto para las pinturas de la cúpula de la iglesia de San Andrés 
Apóstol en Madrid; seguramente a Goya le serían familiares y cabe suponer que 
le sirvieron de inspiración, pues sabemos que a Goya le interesaban las pinturas 
antiguas de las iglesias de Madrid y las estudió, al menos en 179838, Propiedad 
de la Biblioteca Nacional, aunque en depósito en el Museo Municipal de Madrid, 
existe una serie de cuatro aguadas, cuyo tema e inscripciones son los siguientes: 


98. Goya, Judith, dibujo a pluma, alrededor de 1820-22. Museo Nacional del 
Prado, Madrid. 


Esther. Pro servientibus postviat. 
Debora. Regit et triunphat. 
Judith. Proprios protegit. 


Madre de Sanson. Splendor et robur??. 


En la aguada, Judith [fig. 100] aparece con la cabeza en la misma posición, pero 
vuelta hacia el otro lado, con los hombros igualmente desnudos y en conjunto 
con un aire muy parecido al de la Judith creada por Goya. Si nos aventuramos a 
pensar que simplemente se trataba del prototipo de Goya, la interpretación de la 
pintura se facilita. «Proprios protegit», el encabezamiento de la aguada y 
seguramente también de la pintura de la iglesia, en realidad coincide bastante 
bien con el significado tradicional del tema. Ya en el siglo VI, el padre de la 
iglesia San Ambrosio había definido a Judith como modelo de Temperantia, 
templanza. Las palabras que aparecen en la banderola de la escena del Breviario 
mencionada más arriba, están tomadas de la Primera Epístola General de Pedro, 
capítulo 5, versículo 8, pasaje que ya en el siglo IX Rabanus Maurus asociaba a 
Judith*, El versículo dice así: «Sé sobrio, vigila; porque el demonio, nuestro 
enemigo, cual león rugiente, ronda a nuestro alrededor buscando a quien 
devorar.» Tema que indudablemente se ajusta a la pintura que lo acompaña, 
Saturno devorando a sus hijos. Pero también se ajusta a las condiciones de vida 
de Goya en aquellos momentos. Tras la entrada de Fernando VII en Madrid, en 
1814, Goya fue citado ante un tribunal de rehabilitación, pero fue absuelto. Por 
otra parte, a muchos de sus amigos se les obligó a exiliarse o fueron 
encarcelados. Cinco años más tarde, Goya se alejó de la capital a la soledad de la 
Quinta del Sordo. La sospecha y el terror invadían todo. Por último, en 1823, 
entregó la casa a su nieto y se refugió en la de un amigo influyente. Y, en junio 
de 1824, partió en dirección a Burdeos, un exilio voluntario. 


En una ilustración del British Museum relativa a cuestiones astrológicas (Brit. 
Mus. Sloane MS. 2452, fol. 3 verso, del siglo XV)4% dos temas aparecen uno al 
lado del otro (fig. 101), en tal forma que tienen mucho en común con la 
yuxtaposición que hace Goya con Judith y Saturno sobre la pared del extremo 
más alejado del comedor. Saturno se sienta a la izquierda con un niño en la mano 
derecha, a punto de devorarlo. A su lado hay otros tres niños desnudos, 
evidentemente esperando su turno. En el medio, como tema central, un rey 
entronizado está ante una mesa cubierta de comida —el símbolo habitual de 
enero—, y a la derecha, una mujer entra con una cabeza cortada sobre una 
bandeja. Esto último resulta más difícil de interpretar. Saxl remite a Erysichton 
con vacilaciones. A uno le recuerda a Salomé con la cabeza de Juan Bautista 
como caballo de batalla, si bien este episodio parece poco adecuado en esta 
circunstancia. Claro, que otra posibilidad es que sea Judith con la cabeza de 
Holofernes. Panofsky*, en un trabajo sobre el tema de Judith, subraya 
especialmente la existencia de varias representaciones en las que Judith lleva, 
como en este caso, la cabeza de Holofernes en una bandeja. Sea como fuere, en 
el come-dor de la Quinta del Sordo hay una pintura de Saturno y una de una 
mujer con la cabeza de un hombre y en el manuscrito mencionado una escena de 
un comedor (enero), combinada con Saturno y una mujer que carga con la 
cabeza de un hombre. 


99. Goya, Judith y Holofernes, pintura mural pasada posteriormente a lienzo, 
164 X 84 cm., hacia 1820-22. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


100. Anónimo, Judith y Holofernes, aguada. Boceto para la cúpula de San 
Andrés Apóstol, Madrid, s. XVIII. M. Municipal, Madrid. 


Hemos visto, por tanto, que la yuxtaposición de Saturno, el planeta dios con el 
tema de Judith no debió ser en absoluto una invención de Goya. Aquí, como 
antes, por ejemplo, en el Capricho 43, se inspiró en el arte de un período 
anterior. En la pintura de un techo al que se ha hecho una referencia de pasada, 
atribuido al artista italiano Girolamo Mocetto (Tf 1531), que se encuentra ahora 
en el Musée Jacquemart-André en París*, las cuatro deidades planetarias Marte, 
Saturno, Diana y Mercurio aparecen junto a héroes bíblicos y romanos, con las 
ciencias y las virtudes, escenas mitológicas y dos de los «Triunfos» de Petrarca. 
Damos a continuación un esquema de la composición: 
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Por ello, al encontrar a Saturno y Judith juntos en este contexto cósmico- 
mitológico, nuestra previa interpretación de Saturno como planeta dios siniestro 
y de Judith como definitivamente asociada a él se ve reforzada. Varios años más 
tarde el artista volvería a tratar este tema en una miniatura realizada, según se 
cree, en 1824-25, o sea, durante el período de Burdeos“, 


101. January with Saturn and Judith (?), ilustración de un manuscrito 
astrológico, Sloane MS. 2452, fol. 3 verso, siglo XV. British Museum, Londres. 


3. Una Manola 


Como hemos dicho en más de una ocasión, las pinturas de la Quinta del Sordo 
deben considerarse definitivamente vinculadas a las circunstancias personales de 
Goya. El tema de una de las pinturas, que originalmente flanqueaba la entrada al 
comedor y estaba situada al otro lado de Saturno, sugiere que era efectivamente 
así. Esta pintura se conoce como Una Manola (Museo del Prado, n.* 754, 147 X 
132 cm. [fig. 102])%, y representa una mujer de pie al aire libre y apoyada en una 
amplia curva a la derecha contra un gran bloque de piedra marrón grisácea. 
Encima y hacia la derecha hay una barandilla de hierro con delgados óvalos 
enmarcados por rectánculos más pesados. Parece la barandilla de un tramo de 
escalera o algo similar. Más lejos, a la derecha, se ven unas ramas gris oscuro, 
Casi negras. El primer término es muy sombrío. El cielo detrás está pintado en 
colores azul pálido y gris claro. De acuerdo con la tradición local de la época en 
que la Quinta del Sordo aún estaba habitada, la mujer era doña Leocadia*, con 
quien Goya vivió mientras estuvo en aquella casa. 


102. Goya, La Manola, pintura mural pasada posteriormente a lienzo, 147 X 132 
cm., hacia 1820-22. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


103. José Ribera, El Poeta, aguafuerte de 1630. 


La Manola va vestida de negro, una mantilla negra sobre la cabeza le vela la cara 
y tiene un aspecto muy serio. Está de pie, descansando o apoyando la cabeza 
sobre su mano izquierda, con el codo contra el bloque marrón oscuro o gris 
parduzco, postura que, lo mismo que el colorido, nos es familiar como símbolo 
de la melancolía desde los primeros trabajos de Goya. Parece como si para toda 
la composición se hubiera inspirado directamente en José, o Giuseppe, de Ribera 
(1588-1652), el mejor grabador español anterior a Goya. En su aguafuerte El 
Poeta [fig. 103]*, probablemente de 1630, un hombre a la izquierda de la 
composición apoya la cabeza en la mano izquierda con la mayor parte de la cara 
profusamente sombreada y en afligida contemplación. El desnudo bloque de 
piedra ocupa la mayor parte del lado derecho del cuadro. En la pintura de Goya 
la mantilla negra de la mujer ocupa el lugar de las sombras en las caras de El 
Poeta de Ribera, de la Melancolia I de Durero y del Pensieroso de Miguel Angel, 
así como del estudioso penitente en Quam Repromisit Deus de Valdés Leal*%, 
que reflejan la facies negra de la melancolía. También el bloque de piedra contra 
el que se apoya «Doña Leocadia» tiene un significado simbólico similar. Como 
demostramos en un capítulo anterior, una piedra que sirve de so-porte iba 
frecuentemente asociada a la melancolía. «Me freddo, pietra morta in pietra 
viva», escribió Petrarca ya en el siglo XIV*, 


Al respecto puede resultar de interés señalar que Goya había recurrido con 
anterioridad a la personificación del temperamento melancólico como una mujer. 
Tal fue el caso de La Cita y en particular de la representación de los cuatro 
temperamentos arriba mencionados”, 


Esta melancólica figura femenina está por tanto consecuentemente situada en el 
lado opuesto a Saturno, el planeta dios del temperamento melancólico, y quizá se 
la podría considerar una representación de La Melancholia. 


4. Dos frailes viejos 


En el lado opuesto a la entrada y frente a la pintura de Judith había otra pintura 
que se conoce como Dos frailes viejos o ermitaños (Museo del Prado, n.” 759, 
144 X 66 cm. [fig. 105])". Un hombre viejo aparece contra el fondo casi negro, 
tiene una larga barba blanca o grisácea y viste una túnica gris parduzca, se apoya 
en un largo bastón. El viejo es evidentemente sordo, como demuestra su 
expresión de suma concentración y el que otro hombre viejo, que se encuentra 
inmediatamente detrás y a la derecha parezca gritarle algo al oído. Esto establece 
una relación definitiva entre la pintura, Goya y su situación. Un dibujo 
contemporáneo muestra a un hombre muy viejo con una larga barba blanca que 
puede ser o no la persona de la pintura. Este anciano avanza cautelosamente con 
dos bastones. El título del dibujo es Aún aprendo. Este título ha hecho pensar 
que el dibujo aludía chistosamente al propio Goya*?. Por supuesto, pudo dejarse 
crecer una larga barba durante su enfermedad, aunque tal suposición no es 
realmente necesaria para nuestra anterior interpretación, ya que no se trata de un 
auténtico retrato y, de hecho, se contradice con un retrato contemporáneo del 
artista5, En la literatura española la barba a menudo solamente indicaba una 
edad avanzada, Una interpretación de la pintura en esta misma línea le confiere 
un sentido simbólico dentro del contexto en que se encuentra. Habría por tanto 
que tener en cuenta que este anciano barbado o ermitaño se encuentra junto a 
Una Manola, representando La Melancholia, y Saturno-Cronos, el dios del 
tiempo: «Er ist einsam und entfernt, also Mónch und Eremit»*, Y lógicamente, 
una edad avanzada se asociaba frecuentemente a la melancolía, como por 
ejemplo en un grabado en madera alemán que se remonta aproximadamente a 
1525 [fig. 105]. 


104. Goya, Dos frailes, pintura mural pasada posteriormente a lienzo, 144 X 66 
cm., hacia 1820-22. Museo Nacional del Prado, Madrid. 


105. Hombres melancólicos, grabado en madera de aproximadamente 1525. 


5. El Aquelarre 


En uno de los laterales de la habitación, situado entre Saturno y Una Manola, 
Goya había pintado otra de sus composiciones más terroríficas e intensas, el 
Aquelarre (Museo del Prado, n.* 761, 140 X 438 cm. [fig. 106])?%. Como ya 
vimos, este tema le había interesado unos años antes. En realidad fue en 1797-98 
cuando empezó a hacer estudios de brujas, claramente en relación con el encargo 
que le acababan de hacer de pintar, entre otras cosas, un cuadro que 
ejemplificara una escena de la obra satírica de Antonio de Zamora, El hechizado 
por fuerza, acto II, que se representó por vez primera en 1788”. Goya pintó a un 
cura con una larga sotana negra echando aceite en un candil sujeto por un macho 
cabrío. Pero es sobre todo el Aquelarre? de 1798, inspirado probablemente en 
las obras de Moratín, el que por la elección del tema muestra mayor parecido 
con la pintura del mismo nombre en la Quinta del Sordo. Es de noche y en 
medio de una pradera se sienta Satán bajo la apariencia de un gran chivo, 
rodeado por un círculo de brujas, algunas de las cuales sostienen entre las manos 
bebés vivos o muertos. 


Por ello, cuando encontramos el Aquelarre entre las pinturas del comedor de la 
Quinta del Sordo, también en este caso tenemos buenas razones para considerar 
que existe una relación con Saturno y melancolía, relación que no es difícil 
detectar. El chivo, esto es el Chivo como signo del Zodíaco, Capricornus, se 
encontraba bajo la influencia de Saturno lo mismo que el Aquelarre. Goya pudo 
saberlo a través de el libro de Montfaucon, al que ya nos hemos referido cuando 
tratábamos de la iconografía de Saturno??. A veces, en los MSS astrológicos, el 
Chivo, Capricornus, aparecía de pie o sentado sobre la grupa, prácticamente del 
mismo modo que en el mural de Goya*, El caso es que Goya ha seguido con 
mayor fidelidad aún las fuentes descriptivas, dando a su chivo el colorido negro 
de Saturno. La noche del sábado, prioritariamente saturniana puesto que 
combinaba el sábado y la noche, era también el tiempo especial de las brujas. 
Pero igualmente las brujas iban a menudo asociadas a la melancolía; tal es el 
caso, por ejemplo, en el libro de Robert Burton sobre la melancolía en la sección 
«De brujas y magos, cómo producen melancolía»*!, Y en la primera mitad del 
siglo XVI Lucas Cranach pintó el tema de la melancolía al menos tres veces; en 
todas estas pinturas las brujas montadas en chivos aparecen junto a otros 


símbolos [fig. 107]8. 


6. La romería de San Isidro 


En la pared lateral opuesta del comedor Goya había pintado otra enorme 
composición conocida normalmente en los libros de arte%% como La romería de 
San Isidro (Museo del Prado, n.* 760, 140 X 438 cm., [fig. 108]). Bien es verdad 
que la fiesta de San Isidro era una fiesta popular que en ciertos aspectos podía no 
tener nada de religiosa. Baste con recordar la alegre y deliciosa representación 
de este tema en un boceto de Goya de veinte años antes, Además, la palabra 
«romería» tiene dos significados, el de «peregrinaje» y el de «fiesta popular que, 
con meriendas, bailes, etc., se celebra en el campo inmediato a alguna ermita o 
santuario el día de la festividad religiosa del lugar»*, Pero estos cantantes 
estáticos y vocingleros se asemejan más a una ilustración de una fiesta saturnal. 
Y, sin duda, la inclusión de tal escena en el programa iconográfico estaría 
sobradamente justificada puesto que la Saturnalia era el festival de Saturno. 
Goya pudo igualmente leer acerca de esto en el trabajo de Montfaucon en el que, 
como es natural, se hablaba de ello en relación con el Saturno encadenado, a 
quien aludo en mi capítulo sobre los cuatro temperamentos%, 


Es posible imaginar que el festival popular de San Isidro fuera para Goya el 
equivalente español de las Saturnalias romanas. Confirma tal posibilidad un 
examen muy minucioso del santo español, pues no se trata del culto arzobispo de 
Sevilla San Isidro, un padre de la iglesia y santo patrón de España que murió el 4 
de abril del año 636, sino de San Isidro Labrador, el santo patrón de Madrid y 
patrón de los labradores, un simple campesino poco conocido fuera de España. 
Vivió en el siglo XII y pudo morir el 15 de mayo de 1130. Goya hizo en una 
ocasión un aguafuerte con él orando en éxtasis, solo se conserva una copia en la 
Biblioteca Nacional de Madrid”. Este santo era considerado el santo patrón de 
los campesinos, lo mismo que lo era Saturno, el planeta dios. A ambos se les 
representaba a menudo con atuendo campesino, a San Isidro con una azada y a 
Saturno con una hoz o guadaña. Por ejemplo, en la Practica de Leonhard 
Reymann, de 1524, es Saturno quien encabeza a los campesinos, En La romería 
de San Isidro predominan los colores negros y quebrados, lo mismo que en las 
pinturas ya analizadas y el ambiente, pese al tema festivo, es también muy 
parecido. Podría decirse que se trata de una bulliciosa alegría que tiene sus raíces 
en la más profunda desesperación. 
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107. Lucas Cranach, Melancolía, primera mitad del siglo XVI. Statens Museum 
for Kunst, Copenhague. 


7. Dos viejos comiendo sopas 


La más pequeña de las pinturas del comedor es Dos viejos comiendo sopas 
(Museo del Prado, n.* 763, 53 X 85 cm. [fig. 109])%. Debía ser un sobredintel, 
seguramente colocado sobre la puerta de entrada. En ella se puede ver a un viejo 
desdentado comiendo ávidamente su sopa; a su lado, otro viejo, que recuerda 
mucho a la Muerte, le mira y, aparentemente, lee al mismo tiempo una larga 
lista, ¿con los nombres de las personas a las que se llevará consigo hacia los 
Campos Elíseos? La pintura está ejecutada en colores oscuros. Obviamente la es- 
cena está relacionada con la habitación, en tanto que comedor, y con Goya como 
hombre viejo, pero también con Saturno, el dios de la vejez y de la muerte. 
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Muchos años antes Goya había pintado un tema similar en el cuadro ¿Qué tal? o 
Hasta la muerte (Lille Museum, Lille)”. en él, una mujer muy vieja a la que aún 
le queda un gusto por la vida aparece sentada mirándose en un espejo que sujeta 
otra mujer cuya cara recuerda a la muerte, detrás de ellas se ve a Saturno o 
Cronos dispuesto a barrer a la vieja dama con una escoba. 


C) Negra Melancolía 


Así pues, hemos encontrado en cada una de las seis pinturas del comedor de la 
planta baja de la Quinta del Sordo temas relacionados con Saturno, el planeta 
dios, que se encuentra sobre la pared al final de la habitación, frente a la entrada. 
A mí me parece perfectamente claro que Saturno y ningún otro es la figura 
dominante en esta vigorosa serie de pinturas murales y a su alrededor gira todo 
lo demás. 


Ya hemos aludido en diversas ocasiones a la vinculación de Saturno con Goya y 
sus circunstancias personales. Añadiremos a lo ya dicho el papel preponderante 
que juega la melancolía en el conjunto. En el Capricho 43 vimos cómo Goya 
representa la melancolía mediante animales nocturnos y actitudes simbólicas, 
pero, dado que este estado de ánimo se asocia con la noche o el crepúsculo, la 
composición se convertía igualmente en una escena nocturna, por lo que 
podríamos decir que desde un punto de vista puramente emocional el aguatinta 
de Goya es especialmente evocador de cierta melancolía. Impresión que se 
acentúa en el caso de las pinturas de la Quinta del Sordo. De una u Otra manera 
los temas tienen relación con Saturno, que regula el temperamento melancólico. 
También el colorido se identifica simbólicamente con Saturno y con la 
melancolía”!. Pero lo que realmente hace de estas pinturas grandes obras de arte 
es la intensidad de la emoción que transmiten. Goya ya había demostrado con 
anterioridad su habilidad para insuflar vida a símbolos y alegorías. Los animales 
simbólicos en los lienzos de los cuatro dibujos a pluma del Museo del Prado 
parecen tan verídicos como las personas que están frente a ellos. Los animales 
simbólicos que dan vueltas alrededor del somnoliento hombre del Capricho 43 
forman parte tan integrante de la atmósfera nocturna y de los otros recursos que 
avivan la imaginación en esta composición que no se piensa en ellos en tanto que 
símbolos del temperamento melancólico, sino como ingredientes importantes 
parala captación emocional de la pintura. De igual manera, la pintura de Saturno 
nos impresiona por su tema, pero básicamente por la intensidad figurativa de los 
insondables abismos de terror que provoca”?. Así, Pierre Paris”, sin analizar en 
detalle el significado de los temas por separado, ha caracterizado certeramente 
estas pinturas en su libro sobre Goya cuando dice que el artista «lime déchirée 
par les maux de la guerre, mécontent, sourd, aigri, vieilli, se renferma dans sa 


maison de campagne, sa quinta de San Isidro, et s*entoura de ces tableaux oú se 
reflétaient ses tristesses et ses mélancolies». 
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El estudio de composición en su conjunto es también fascinante. Las pinturas de 
Saturno y de Judith en la pared frontal están juntas, pero por su composición 
están al mismo tiempo distanciadas entre sí. La totalidad de la serie con las seis 
pinturas sobre las paredes de la habitación se divide en dos partes, una 
comprende la pintura de Saturno como pieza principal, el Aquelarre y la Manola, 
y la otra la pintura de Judith, La romería de San Isidro y el viejo sordo. El primer 
grupo de pinturas se inicia a la entrada de la habitación, tiene en la pared de la 
izquierda a la mujer melancólica apoyada contra el bloque de piedra —una 
personificación de La Melancolía —, en medio del grupo el terrible Aquelarre de 
las brujas con el macho cabrío negro, y a la derecha, a modo de clímax, el propio 
Saturno devorando a sus hijos. Este está vuelto hacia el Aquelarre. Del mismo 
modo que el estado melancólico acaba con el buen sentido, «el sueño de la razón 
produce monstruos» como el Aquelarre de las brujas, y el dios de la melancolía, 
Saturno, destruye a sus propios hijos. Por otra parte, el viejo sordo, está de pie 
apoyado en su bastón mientras el hombre que le acompaña le grita algo al oído. 
Este griterío es asimismo la característica del tema principal dentro del grupo de 
La Romería de San Isidro, en donde el lamento de la dama solitaria de la derecha 
se convierte en la, en cierta forma extática, canción del hombre que toca la 
guitarra y de sus acompañantes y del espantajo de la boca cerrada más lejos a la 
izquierda tras haber visto frente a ellos a la fría Judith, con la cabeza de 
Holofernes, símbolo del cruel desquite de la justicia. 


Esta serie de pinturas del comedor nos muestra en su totalidad la crueldad de la 
Vida, el Tiempo y el genio melancólico como fuerzas oscuras y destructivas y a 
la Justicia como crueldad. Es una visión de la vida absolutamente pesimista, 
creada por un hombre viejo, sordo y aislado durante un largo período de años y 
acontecimientos penosos. De hecho en estos años, alrededor de 1820-22, cuando 
reflejó sus negros sueños sobre las paredes del comedor, un régimen liberal 
dirigía el país tras la persecución política del período de 1814-20. Por eso pienso 
que estas pinturas de Goya no deben estar relacionadas con el período político en 
que fueron creadas, sino que posiblemente proyectan cual convulsiva 
reminiscencia la visión de su propia vida, la enfermedad, la vejez y las épocas de 
terror político. 
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62 X. Desparmet Fitz-Gerald, op. cit., Texto I, p. 162, n.” 116 y Planchas L, pl. 95. 
70 Véase arriba p. 236. 

71 Véase arriba p. 239. 

72 Compárese, por ejemplo, el Saturno de Goya con el mismo tema de Tarocchi o 
el de Nyge Kalender de 1519. Véase A. Warburg, op. cit., II, pl. LXXXV, figs. 
127 y 128. 


73 P, París, Goya, p. 100. 


Conclusión 


Es probable, como ya se ha demostrado, que fuera en 1779 cuando Goya, que 
contaba entonces treinta y tres años, entró en contacto con la naciente tendencia 
prerromántica en la literatura española. La atmósfera melancólica, patente en 
poemas como Noches Lúgubres de Cadalso, en A Clori de Jovellanos y en La 
Noche y la Soledad de Meléndez Valdés, se refleja también en La Cita de Goya 
de finales de ese mismo año. Pero también revela en ella su extenso 
conocimiento de la antigua pintura española y de la tradición, recogida en obras 
como el trabajo típico de la Iconologia de Ripa. Conocimiento que el artista 
utilizó en otros cartones de esta época y en los pintados en 1786-87 
representando las cuatro estaciones. En la escena de El invierno nos ofrece un 
cuadro monumental de un paisaje cargado de fatalidad, que oprime a los seres 
humanos. En El albañil herido y Los pobres en la fuente rinde homenaje a la 
gente pobre, al rey Carlos III y a su humanitario decreto favoreciendo a la clase 
trabajadora. 


En las pinturas de Borja de la Catedral de Valencia, Goya pinta por primera vez 
monstruos preternaturales y los abismos insondables de la desesperación en un 
hombre moribundo, todo ello bastante en consonancia con las características 
macabras del Romanticismo español. En la serie de los Cuatro Temperamentos, 
Goya pone de manifiesto su enorme interés hacia la antigua literatura 
iconográfica y mitológica y el estudio de la fisionomía humana. Su interés 
alegórico surge en forma más tradicional en las seis alegorías de las actividades 
humanas, especialmente en la alegoría sobre La Filosofía merece la pena señalar 
su asociación con Saturno, el símbolo del genio y también de la melancolía. 


La combinación de melancolía y genio, tan obvia para las personas cultas de la 
época, era en Goya un hecho. Aparentemente experimentó en su propia persona 
esta fatal realidad. En el Capricho 43, El sueño de la razón produce monstruos, 
se representa abrumado por la desastrosa melancolía o como artista y como 
genio. George Levitine ha demostrado la estrecha relación entre el Capricho 43 y 
el poema de Meléndez Valdés A Jovino: el melancólico. Lo mismo sucede en el 
caso del Retrato de Jovellanos de Goya, persona a quien el poeta había dedicado 


su poema. El hombre de estado, humanista y poeta Jovellanos, uno de los 
hombres más importantes de la corriente prerromántica, está retratado en la 
sombría noche, meditando melancólicamente, pese a que en aquellos momentos 
se encontraba en la cúspide de su carrera oficial y política. Se le presenta como 
un genio melancólico. 


En El Sueño de la mentira y la inconstancia el artista ha empleado sus 
conocimientos iconológicos en mayor medida. También aquí hay algunas 
alusiones evidentes a la iconología melancólica, aunque de menor importancia. 
en cambio, en las Seis pinturas de brujería Goya está enteramente dominado por 
el generalizado interés romántico hacia las brujas y los seres sobrenaturales, 
como ha señalado con gran acierto Edith Helman. Al mismo tiempo en los 
teatros de Madrid se representaban obras de este tipo y su amigo Moratín 
trabajaba en su Auto de fe celebrado en la ciudad de Logroño. Interés que es 
igualmente evidente en la segunda parte de Los Caprichos, en la cual Goya 
trabaja en aquellos momentos. 


Tras la ocupación francesa de 1808 y la liberación del país en 1814 Goya pintó 
algunos cuadros monumentales para glorificar al pueblo español y su lucha 
contra los invasores franceses. Pero en realidad Los fusilamientos del 3 de mayo 
de 1808 en Madrid no fue realizado tanto como una escena de glorificación, sino 
como auténtica descripción de seres individuales, aterrorizados y desesperados 
ante los fusiles, estudiando las diferentes reacciones de distintos individuos a 
tenor de sus temperamentos. Goya tomó aquí el partido de los vencidos 
resaltando su individualidad frente a la masa colectiva de los soldados franceses, 
sus intensas emociones frente a la mecanización del pelotón de fusilamiento. 


Goya ha dejado su legado artístico más personal en las pinturas del comedor de 
su Quinta del Sordo. La aterradora pintura de Saturno devorando a un hijo, con 
su negra y fatalista melancolía, es el centro neurálgico y el resto de las pinturas 
de la habitación están íntimamente relacionadas con ella. Aquejado de una 
penosa enfermedad, en edad muy avanzada y habiendo pasado por frecuentes 
períodos de terror político esta secuencia de pinturas negras parece expresar sus 
más recónditos pensamientos hacia el mundo que le rodea. Incluso aquí, en su 
trabajo más personal, la tradición iconográfica es un germen vivificante que aun 
transformado por su ingeniosa fantasía continúa teniendo importancia. 
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